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От редакции 


На 83-м году жизни скоропостижно скончался Константин Ми- 
хайлович Сергеев. Ушел из жизни великий труженик и артист. Его 
имя , окруженное легендой, давно и по справедливости занимает 
место среди крупнейших художников балетного театра XX века. 
Ему была уготована непростая судьба - сохранить и приумножить 
вечные ценности балетного искусства. Их Сергеев получил в пер- 
возданном виде из рук непосредственно работавших с М.И.Петипа, 
Л.И.Ивановым, М.М.Фокиным. Многие шедевры прошлого дошли 
до нас благодаря его усилиям, его художественному такту, вкусу и 
чутью. Редакций Сергеева «Спящей красавицы», «Лебединого озе- 
ра», «Раймонды» признаны хрестоматийными, идут на сценах 
крупнейших балетных театров страны и мира. Сергеев очень доро- 
жил своей миссией восприемника идеальных ценностей и красоты 
и был верен ей, несмотря на все превратности своей судьбы. Он 
любил, знал и лелеял классический танец, и мало кто мог в том с 
ним соперничать. 

Блистательная сценическая карьера, слава «первого лирического 
тенора» советского балета, украсившего своим талантом лучшие 
спектакли 1930-х - 1960-х годов, - вся эта бурная артистическая 
деятельность готовила главное - рождение Мастера. Им Сергеев 
стал рано, соединив в одном лице дар репетитора, реставратора 
классического наследия, руководителя и хореографа. От руководст- 
ва балетной труппой Кировского театра он перешел к 
художественному руководству Ленинградским хореографическим 
училищем имени А.Я.Вагановой, которое возглавлял почти два де- 
сятилетия. Ори нем и в значительной мере его усилиями училище 
стале^ Академией русского балета имени А.Я.Вагановой, получило 
статус вуза. Сергеев был избран первым Президентом старейшего в 
стране хореографического учебного заведения. 

Герой Социалистического Труда, народный артист СССР, лау- 
реат Государственных премий СССР Константин Михайлович 
Сергеев только что принимал восторженные рукоплескания в честь 
поставленного им на сцене Большого театра в Москве старинного 
«Корсара». То был последний спектаТсль подлинного, редкостного 
Мастера. 
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Л.Н.НАДИРОВ 

ВО ИМЯ ЗДРАВОГО СМЫСЛА 

• 

Как известно, летом 1991 года Ленинградское академическое хореографичес- 
кое училище имени А.Я.Вагановой получился официальный статус Академии 
русского балета. Таким образом, впервые за всю послеоктябрьскую историю 
нашего учебного заведения, был наконец-то сделан шаг в сторону здравого 
смысла. Как только не пытались за последние семьдесят с лишним лет извратить 
самое существо старейшей балетной школы России! Здесь уместно напомнить 
хотя бы то, что ведь наши выпускники тридцатых годов получали дипломы об 
окончании ... Хореографического техникума, где общеобразовательные предме- 
ты преподавались в объеме тогдашней семилетки. Кстати, до сих пор «технарс- 
кие» отголоски звучат в наших стенах в неизжитом словосочетании «производ- 
ственная практика»... 

• Итак, Академия вступила во второй год своего существования в качестве 
высшего учебного заведения, которое наряду с артистами балета, должно выпус- 
кать - и в 1993 году непременно выпустит - специалистов с дипломами «педагог 
хореографии». Вступила, увы, без своего Президента Константина Михайловича 
Сергеева. В знак безграничного уважения к тому поистине уникальному вкладу; 
который внес он в развитие школы, было решено; Константин Михайлович 
останется в истории Академии ее первым и единственным Президентом. И 
отныне во главе ее, рядом с ректором, встанет художественный руководитель. Им 
с августа этого года является народный артист России, профессор Игорь Дмитри- 
евич Бельский. Думаю, читателям «Вестника» его представлять не надо. Отмечу 
только то, что уже сейчас ясно - художественный руководитель уверенно взял 
курс навстречу здравому смыслу. А значит, избрал единственно верный на 
сегодня путь, по которому Академия и должна двигаться дальше. 

Здравый смысл в том, чтобы Академия русского балета, как высшее учебное 
заведение, готовила высокопрофессиональных специалистов буквально всех «ба- 
летных» профессий: педагогов и репетиторов, концертмейстеров и дирижеров, 
хореографов и балетоведов, может быть, даже балетных сценографов и художни- 
ков по костюмам. Проект вовсе не такой уж фантастический. Сейчас, к примеру, 
началась работа над учебным планом подготовки концертмейстеров. Объединив- 
шись в этом деле с Консерваторией, мы открыли отделение «концертмейстер 
балета». 

Здравый смысл в том, что именно Академия должна безраздельно владеть, 
всей полнотой интеллектуальной собственности в области хореографического 
искусства, ревностно ее охраняя и ограждая от посягательств невежд или людей 
нечистых на руку, которые, тиражируя в разных концах света свои жалкие 
поделки, выдают их за подлинные образцы русского классического наследия. 
Как цри Президенте России создано Агентство интеллектуальной собственности 
Российской Федерации, так и в Санкт-Петербурге, на родине отечественного 
профессионального балета, и не где-нибудь, а в наших стенах, необходимо 
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организовать Всероссийский банк хореографических ценностей, своего рода 
«Золотой» или «Алмазный» фонд балета. Основное богатство фонда - специа- 
листы экстра класса - в наших руках. Но в Академии должны находиться и 
другие бесценные сокровища: архивные материалы и фотографии, эскизы деко- 
раций, костюмов, да и сами костюмы А. Павловой, В. Нижинского 
Т.Карсавиной... Сейчас что-то из этих богатств хранится в Музее театрального и 
музыкального искусства, что-то - в музеях при Мариинском и Михайловском 
театрах. Театральный музей зарабатывает деньги, демонстрируя по всему миру 
именно балетные экспозиции. Спрашивается, по какому праву он всем этим 
владеет? А в музеях при театрах имеющиеся там раритеты просто лежат мертвым 
грузом. 

Здравый смысл в том, что для подготовки высококлассных специалистов 
нужны самые совершенные методики преподавания и планомерная научно- 
исследовательская работа, а значит - должны функционировать специальные 
кафедры, научно-методический центр, редакционно-издательский отдел, музей - 
как центр историко-просветительской деятельности - и архивохранилище, со- 
бственная видеостудия. Кое-что из перечисленного у нас уже есть. Однако очень 
многое здесь еще только предстоит осуществить. Прежде всего, это касается 
создания кафедр по вузовским образцам, а также возможности иметь в штате 
Академии педагогов с учеными званиями «профессор» и «доцент». Работа в этом 
направлении идет сейчас полным ходом. 

Наконец, статус Академии диктует качественно новый подход к организации 
учебного процесса. Нельзя забывать - наша «продукция» - штучная. Я вполне 
допускаю такую ситуацию, что, скажем, в выпускном классе занимается всего 
один ученик. При этом пока обучение в наших стенах - а стоимость его очень 
велика! - ведется на деньги из карманов налогоплательщиков. Такова одна 
сторона дела. Другая состоит в том. что уже сейчас «вагановский» диплом 
реально конвертируем во всем мире (чего, как известно, ни про один российский 
диплом не скажешь), а со временем, несомненно, его вес будет повышаться. Это 
накладывает на выпускников Академии определенные моральные обязательства, 
о которых, к сожалению, многие не дают себе труда задуматься. 

Так вот. в результате обстоятельных консультаций с юристами появился 
проект контракта, который, после небольшой его корректировки, мы предло- 
жим подписать всем учащимся I, II, III курсов и студентам Педагогического 
факультета. Там будет значиться, что выпускники Академии русского балета 
должны после ее окончания не менее трех лет отработать на территории России 
и только потом принимать какие-либо предложения за рубежом. Если это 
условие они откажутся выполнить, им придется платить «неустойку» в размере 
стоимости обучения в Академии - около 50 тысяч долларов. В том случае, если 
последнее выпускники проигнорируют, мы пойдем на денонсирование диплома 
Академии через самые авторитетные в мире балетные издания. 

Академия же. со своей стороны, берет на себя трудоустройство выпускников 
на Родине и. когда придет время, помощь в заключении соглашений с иностран- 
ными партнерами-работодателями. 

Согласитесь, во всем этом есть здравый смысл. 
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ПРОШЛОЕ И ЕГО УРОКИ 


К.М.СЕРГЕЕВ 

Вступительное занятие к теме : «ЛЕБЕДИНОЕ ОЗЕРО» 

( курс «Хореографическое наследие» ) 30 января 1992 года 

Сегодня мы проводим первое вводное занятие семестра. Нам предстоит перейти 
к изучению новой темы - «Лебединое озеро». Надо сказать, что результатами 
прошлого семестра и зачетом я и Наталия Михайловна остались очень довольны. 
Вы показали, что поработали достаточно серьезно и основной материал усвоили. 
Я не сомневаюсь, что на занятиях по истории балета вам уже многое рассказали 
о тех балетах, которые мы с вами изучаем во время наших занятий по классичес- 
кому наследию. И это очень хорошо и полезно. Но мы с Наталией Михайловной 
не теоретики, мы практики - связующая ниточка с историей, с прошлым 
балетного театра. Мы все, о чем вам рассказываем, сами перетанцевали, мы в том, 
что уже стало историей, сами принимали участие. В этом - главная ценность 
нашего общения : получить знания от непосредственных участников известных 
спектаклей, редакций, возобновлений. И как бы возобновители ни меняли 
спектакль, суть остается все же прежней. Суть того, что мы называем «классичес- 
ким наследием». 

Итак, «Лебединое озеро». Этот спектакль составил славу русского балета - славу 
на весь мир. И место спектакля среди других спектаклей классического наследия 
особое, выдающееся. Когда хотят за рубежом понять, что такое русский балет и 
в чем заключаются его особенности, они чаше всего обращаются к «Лебединому 
озеру». Так было и в Бостоне, гае нас попросили возобновить этот спектакль. 

Премьера «Лебединого озера» состоялась, как вы знаете, в Москве в 1877 году, 
с П.М.Карпаковой в роли Одетты-Одиллии. Главное действие разворачивалось 
тогда не на сцене (постановка была неудачной), а в музыке Чайковского. 
Летосчисление же сценической истории балета мы ведем все-таки от петербургс- 
кой постановки 1895 года, обязанной жизнью М.Петипа и Л. Иванову. Мы 
«зацепили» эту постановку , в ней участвовали в начале 1930-х годов. Вместе с 
М.Семеновой, Г.Улановой. Когда мы только что встречали их в коридорах 
Большого театра*, думали: вот живая история! В 1932 году мы с Наталией 
Михайловной танцевали «Лебединое». А в труппе у Кшесинского я танцевал этот 
балет и раньше, гае исполнял роль принца Зигфрида, был и другом принца Бенно. 
В театре эту роль исполнял неизменно Ивановский (на премьере так и было, Бенно 
помогал в поддержках принцу - Гердту, который уже не мог этих поддержек 
делать). В «Лебедином» я танцевал также венгерский, мазурку, вальс. Нам очень 

г 

* К.М.Сергеев ставил тоща в Большом театре балет «Корсар». (Примеч.ред.) 
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К. М. Сергеев "Лебединое озеро’ ^ 

позезло - мы принимали этот спектакль из самых авторитетных рук - Ф.В Лопухова, 

A. Я.Вагановой. 

В 1933 году Ваганова поставила свой, новый вариант «Лебединого». Это был 
период пересмотра наследия с позиций нового времени: сказки не должно было 
существовать. Ваганова так возобновляла и «Эсмеральду», и «Лебединое озеро», 

B. И.Вайнонен - «Щелкунчика» и «Раймонду». Так что мы будем считать, что мы 
участвовали в подлинниках - ведь мы застали другие, более ранние варианты, 
предшествовавшие переделкам. 

Редакция спектакля тоже очень важна. Это не просто сдвиги и перемены в 
композиции - может возникнуть другая эстетика: например, в движениях рук. 
Ваганова изменила руки в «Лебедином»: прежде они были строгими, академичес- 
кими, как в классе, она же придала им характер крыльев. Так появились взмахи 
крыла, широкие лебединые движения. У московских исполнительниц, Собещан- 
ской в том числе, были прикреплены огромные крылья, сковывающие пластику: 
там о широком взмахе крыла не могло даже идти речи. 

Существует мнение, что на 2-ю картину, на перемены в ней, Ваганову 
вдохновила М.Семенова. Конечно же, исполнитель очень многое значит в балете, 
и именно Семенова, со свойственной ей широтой, а не Э.Вилль, маленькая 
танцовщица с маленькими ручками, могла своей могучей индивидуальностью 
подсказать идею рук-крыльев. В такой поэтизации роли рук - глубокий смысл 
внутренних, эмоциональных изменений спектакля. И, повторяю, нашему поколе- 
нию действительно очень повезло: мы как бы «зацепились» за предреволюционный 
русский балет, начало послереволюционного, прожили интересно и творчески 
последующие десятилетия. А впечатления ведь накапливались, и они были очень 
богатыми. Ведь я мальчиком бегал на 3-й ярус смотреть балетные спектакли, 
покупал все, что было связано с балетом. У меня хранятся программки с 22- 
го года всего, что я с тех пор видел. 

Возвращаемся к вагановскому «Лебединому». Ее редакция шла до войны. В 
Молотове, во время эвакуации театра из Ленинграда, случился большой пожар, и 
все костюмы сгорели. «Лебединое» там прошло всего несколько раз. И вдруг такое 
несчастье. Родители актеров, их близкие восприняли эту театральную беду как 
личную и совершили, уверен, героический поступок: все включились в пошив 
новых костюмов и тюников. Но вот вопрос - какую же избрать редакцию? Решили 
как бы вернуться к первоисточнику, к довагановскому варианту. Но это не 
означало, что здесь не появились другие новшества и коррективы. В.Пономарев 
многое привнес от себя в 1-ю картину. Вернули па-де-труа - у Вагановой его не 
было. Б.Асафьев и Е.Мравинский много в партитуре перекроили, сделали 
музыкальные перестановки. И лишь «лебединые сцены» сохранились. Для послед- 
него акта Лопухов предложил свою редакцию: Злой гений затанцевал, у него 
появились даже прыжки. А первые исполнители этой роли походили больше на 
бутафорские - в нашем современном понимании - фигуры: Булгаков, Солянников 
были в балахонах, они пугали своим появлением. Исполнители Дудинская, Сергеев 
тоже не могли не повлиять на характер партий: отсветы их индивидуальности, 
несомненно, вошли в трактовку партий и спектакля в целом. 

А жизнь «Лебединого» продолжалась. Появились возобновления, которые на 
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сцене не удержались, но, возможно, и они оказывали какое-то шіияние на то, как 
спектакль воспринимался и понимался новыми поколениями. Стоит упомянуть о 
версии ЛЛавровского, которую этот большой мастер поставил перед войной на 
кировской сцене, и мы с Наталией Михайловной были там первыми исполните- 
лями. Спектакль дошел только до генеральной и был снят. Даже такой крупный 
художник как Лавровский мог не угадать, не попасть в верный тон в этом очень 
непростом для возобновления спектакле. Свой вариант предложил Большой театр. 
Там спектакль ставил А.Мессерер, использовавший постановку А.Горского в 
своем собственном решении. Первыми исполнителями в Москве были в варианте 
Горского-Мессерера Уланова и Сергеев. 

У Лопухова принц резвился весь 1 акт. Лопухов же открыл купюру в трио Іакта 
и сочинил вариацию принца. Я сделал вариацию принца ключом к пониманию его 
души: веселясь в молодежной компании, он тем не менее устремлен в другие миры. 

П.А.Гусев после удачи моей «Золушки» попросил заняться «Раймондой», 
«Лебединым озером». Я, честно говоря, попросту ошалел от такого предложения, 
не знал, как к этому отнестись. Но решил не отказываться, попробовать. Собрал 
всех, кто мог что-либо помнить, Л.Тюнтину в том числе. И тем не менее прятаться 
за спины других я не собираюсь. Борьба за классическое наследие, за сохранение 
его - на совести каждого из нас. Ведь в конечном счете, многое решает наше 
понимание, наш выбор - что надо, а что не надо сохранять в данном спектакле. 

Весь 3 акт - кроме вальса и мазурки, они остались в хореографии Л. Иванова, 
идет в моей хореографии. Раньше было наводнение, герои тонули (наводнение 
как в «Медном всаднике»). Это была не просто буря, но и буря чувств, борьба за 
жизнь, за победу добра и любви. Мы танцевали с Наталией Михайловной этот 
спектакль. Были и другие исполнители, может быть, в чем-то даже лучше. Но мы 
имели наибольший успех, резонанс в общественном мнении. Поэтому и оказали 
наибольшее влияние на сами партии. Кордебалет в спектаклях, в которых были 
заняты мы, преображался, и изменения были колоссальные. 

А «лебединая картина»? Она была та и.... не та. Вот в этом зале, где мы сейчас 
находимся, шла репетиция спектакля. Ко мне подошли исполнительницы «боль- 
ших лебедей» и стали просить сделать новую хореографию для этого номера, 
старую танцевать уже им было неинтересно (у Л. Иванова это было сделано 
примитивно). Я рискнул и поставил. Попробовал концепцию автора продолжить 
и развить. 

Я не готовился специально к нашей сегодняшней встрече и сам не ожидал, что 
она выльется в такой обстоятельный разговор. Но сама тема для меня столь важна, 
что она эмоционально меня захватила и очень хочется, чтобы и вас она не 
оставила равнодушными. Вот мы приходим в этот зал, чтобы всколыхнуть свою 
память и ярче, нагляднее представить панораму развития русского балета перед 
вами. Стоит только вспомнить, в какое время мы живем, что происходит вокруг 
в мире, а мы ездим по всему миру с «Лебединым озером», и оно нас кормит. Значит, 
что-то в нем есть вечное. И дух русской души, русского искусства в нем продолжает 
жить. И наша задача - ухватить эту внутреннюю суть, сохранить ее*для будущих 
поколений. 

Мы с вами на наших встречах очень ограничены временем. и чаще всего учим 
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классические вариации. А пласты характерного танца! Это ведь настоящее 
богатство, и оно утрачивается в мире. А танцы какие - потрясающие! Мне 
приходилось показывать за рубежом, как делать раз цаііа. И даже наши великие, 
оказавшиеся за рубежом, - такие, как М. Барышников, - этого не знают. И 
Ю.Григорович рубанул сплеча: характерных танцев у него нет, все - на пальцах. 
Тем самым вроде бы достигнута единая стилистика. А контрастность - та, что есть 
в музыке - ушла. А пантомимные сцены! Свой мир, своя выразительность, своя 
сложность. Одетта «говорит» Зигфриду: это озеро - слезы матерей. Ведь это 
потрясающий ход к образности спектакля. И всем этим можно заниматься очень 
долго. Мы можем заниматься, положим, одним спектаклем целый год. Шедевры 
наши знать необходимо. Вот проводятся семинары по всему бывшему Союзу. 
Посмотрите, как танцуют Одетту во 2-ой картине - сколько искажений ! И молодые, 
и знаменитые искажают нередко до неузнаваемости! А ведь есть и Семенова, и 
Уланова, и Дудинская. И вдруг - такая пестрота, такое непонимание сути. Кому 
верить? Тому, что показывают по телевидению? 

Я не хочу выглядеть самозванцем. Мы показываем вам то, что пришло от 
Вагановой. А она сама прошла путь балерины дореволюционного балета. Впитала 
все и осталась неудовлетворенной. Почему же мы все время возвращаемся именно 
к Вагановой, к ее опыту - педагогическому и балетмейстерскому? Да потому, что 
она на практике показала, как балет должен развиваться - через непосредственное 
воплощение своих учениц. Конечно, то, чем мы с вами занимаемся, надо было бы 
снимать на видеокамеру и сопровождать показ словесными пояснениями. Легко 
говорить: это было не так! Такая позиция непродуктивна. По существу, сейчас 
сплошь да рядом происходит форменный обман исполнителей, и они перенимают 
грубые ошибки, которые им самим могут казаться незначительными. А ошибки эти 
значительны, и весьма! Ваганова требовала чистоты: ничего лишнего, ничего, что 
мешает воспринимать главное! Мы вам показываем то, во что мы веруем. Сейчас 
же нередко стремятся к тому, что полегче.Наше поколение стремилось к другому- 
к тому, что наиболее сложно и эффектно. Добивались скрупулезности в развитии 
координации рук, ног, головы. При нынешнем хорошем исполнении ее-то, 
координации, и не хватает - при очень интересных индивидуальностях. Перени- 
майте у нас, хватайте на лету, пока не поздно! Мы ведь и так оказались почти у 
разбитого корыта. Чтобы избежать такого положения, необходима связь с 
великими - М.Кшесинской, А.Павловой, Т.Карсавиной, О.Спесивцевой. Ведь и им 
тоже опыт и традицию передали «из ног в ноги». 

Вот вариация Одетты, первая часть - очень интересно и трудно поставлена.Важна 
технология перехода, здесь абсолютная чистота важна. Семенова - в первые годы, 
Уланова, Дудинская идеально делали двойной го/к/ <іе ]атЬе в процессе подъема на 
пальцы, а не внизу и потом вскочить, как сейчас. Верное движение ушло. Почему? 
Я как-то пришел на репетицию - и мне страшно стало. После этого я боюсь ходить 
на спектакли наследия. Да, это непросто, это требует специального освоения. И 
вместо этого начинаются облегчения. А само классическое наследие - оно ведь 
беззащитно! Да и мы, ратующие за него, согласитесь, беззащитны! Остается одно- 
верить. Мы перед вами отвечаем, как перед Богом - отвечаем за то, чему нас учили. 
А это - самое святое для нас, поверьте! 
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И вот особенное недоумение вызывает вторая часть вариации - то, как она 
исполняется ныне. Да, поставлено балетмейстером трудно - легче пробежаться по 
диагонали. Так накапливаются всякие нелепицы и приспособления. Накапливают- 
ся, загрязняя основу, затеняя и искажая главное, суть. И в конечном счете это 
разрушает эстетику, извращает естественный ход развития классического балета. 
Это уже не «Лебединое озеро», это целый великий океан удивительной пластики 
и гармонии. Наверное, именно отсюда идут все наши радости и беды. 

Я не готовился, не думал, что начну с такой большой проповеди. Но меня 
захватила волна чувств, связанных с великим прошлым. Да и сегодняшние гости**- 
их присутствие налагает на меня ответственность. «Нет, - скажут, - не то!» Но я 
ведь делюсь с вами своими мыслями ПРАКТИКА. 

«Лебединое озеро», «Спящая красавица», «Раймонда» - всеми этими спектак- 
лями я очень обстоятельно занимался, возобновлял их, и не однажды. А сейчас мы 
с Наталией Михайловной возобновляем «Корсар» в Большом театре. И как это 
сложно! Я знаю, как было у Петипа - мы участвовали в том спектакле. Но сейчас, 
при всем уважении к Петипа, так ставить нельзя. Нельзя даже повторять тот 
спектакль, который я ставил в 1973 году на кировской сцене - ведь прошло почти 
двадцать лет, а это очень большой срок для спектакля (Станиславский утверждал, 
что жизнь спектакля в театре ограничивается в лучшем случае двадцатью годами). 
И вот я вижу, я уверен - ставить по-прежнему нельзя. Начинаю искать, что нужно 
сделать, чтобы спектакль зазвучал сейчас. Начинаю ходить - ну, если не с топором, 
то с тесаком, начинаю сознательно ломать , но не ради ломки только, ради развития 
традиции. Только так ее и можно сохранить! В «Корсаре» есть большие 
пантомимные сцены, условные жесты. Я хочу сохранить театр Петипа - ведь это 
последняя наша возможность творчество этого мастера достойно представить и 
сохранить. А если посмотреть с другой стороны, нужно согласиться, что многое 
выглядит скучно. И все же нельзя здесь перейти определенную границу: нельзя 
сделать так, чтобы все танцевалось, а содержание выхолащивалось. Задача 
труднейшая, ответственная. Мужские партии, как вы знаете, танцевальными не 
были. Разве можно так и оставить это сейчас? Вот и получается в итоге: все то - 
и не то. Иначе просто невозможной «Корсаре» важно сохранить это равнове- 
сие - танцевального и нетанцевального. Нельзя допустить, чтобы пантомимные 
сцены выглядели архаикой. Как все это оживить? Вот на последней репетиции я 
разговаривал с Григоровичем. Делились своими волнениями, переживаниями в 
связи с предстоящей премьерой. Мало кто знает, как было - и среди актеров тоже. 
Новое поколение артистов в Большом - А.Ветров, Н.Грачева - поражают прежде 
всего данными. И какими! Таких я просто не помню! И вдруг, начинаются 
пешеходные передвижения по сцене. Это как-то не вяжется с потрясающими 
возможностями исполнителей. Приходится что-то придумывать. 

Например, Бирбанто - злодей - у меня имеет вариации, и чрезвычайно 
насыщенные. Репетирует Г.Таранда - и ... все ломает! Очень талантливый, 
необычайно темпераментный. Он и это хочет, и другое... Как его обуздать, этого 
неуемного танцовщика? Как необъезженного скакуна?! И вот туг замечаешь эту 


♦* На занятии присутствовали петербургские балетоведы. (Примеч.ред.) 
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пресловутую разницу школ. Петербургская школа - Школа прежде всего. И - 
замечательная московская школа, со своими особенностями и достоинствами, но 
другая, чем петербургская. Как нам сочетать несочетаемое? Чтобы зритель потом 
мог сказать: здесь не только Сергеев, здесь нечто большее - связь с великой школой 
Петипа. Здесь как раз и таится секрет. Этим и вызвано будоражащее меня чувство 
глубочайшей ответственности , прежде всего перед историей, перед будущим. Вот 
Т.Удаленкова показывает артисткам Большого театра «Оживленный сад». И ты 
видишь - руки другие, по-другому их держат в позициях, да и не знают некоторых 
особенностей. Руки свободнее, шире, размашистей. А как же те стилистические 
особенности, которые и составляют школу? 

Да, мы стоим перед вами беззащитные, нагие - бейте нас. Но мы и не можем 
отступиться и солгать, бросить то, что оказалось вручено нам волею судеб - 
пресловутое классическое наследие. Я показываю жесты артистам Большого 
театра, хорошим артистам. Они стоят на сцене и ... смеются. Вот герой переоделся 
монахом. Весь эпизод с ним нам в свое время казался естественным и выразитель- 
ным. Или рассказ Медоры о ее похищении: исполнительницы действительно 
прежде волновались, повествуя его. А сейчас?.. А ведь это тоже надо понять - ту 
традицию, которая идет из иных времен. Идет к нам, в наше время. Конечно, и мы 
можем ошибаться и чего-то не понять. Но это вот мы понимаем - простых 
переносов быть не может! 

Московская «Баядерка» имеет успех. Но независимо оттого, нравится она или 
нет, - она спорит с ленинградской редакцией. Москва и Ленинград - вечная борьба 
школ, рожденных на основе одной школы. В Москве вмешался Горский, потом и 
наши подоспели - Семенов, Чекрыгин, Семенова, Гердт. Они все скрупулезно 
передавали - а в итоге получилось все-таки все иное. Вот почему я не устаю 
повторять: берегите школу классического танца. В ней залог нашей жизни - и 
развития. Необходимо знать основу основ. Режиссер Н.Сергеев за рубежом 
перекромсал наследие из-за неточных записей. И вот так случилось, что были 
одновременно гастроли Кировского балета в Англии, английского - в Ленинграде. 
Одновременно шла «Спящая», и там и тут - Петипа. А какая разная эстетика этих 
спектаклей! У англичан спектакль был архаичным, много пантомимы, ходящая 
весь спектакль Фея Сирени с жезлом. 

Дудинская : Когда я работаю над спектаклем, я показываю то, что у нас уже 
никто не делает. У нас почему-то принято считать : все, что за рубежом - хорошо, 
все, что у нас - плохо! 

Сергеев : Потому я и говорю, что надо не только показывать - надо 
комментировать, объяснять словами, что здесь необходимо делать, а чего следует 
избегать! 

Дудинская : Я работала с прекрасной английской балериной Надей Нериной. 
И та мне говорила: «Если бы мы знали то, о чем Вы говорите, мы бы никогда не 
делали то, к чему привыкли». 

Сергеев : К тому же нам следует помнить, что мы не должны потонуть в потоке 
теоретизирования. Мы - практики прежде всего, в этом наша сила - в конкретном 
знании тонкостей танца. 

Дудинская : Нередко в качестве оправдания слышишь: «Но ведь так красивее!» 
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Сергеев : Увы, даже наши народные отнюдь не любят работать, преодолевать 
трудности, добиваться, чтобы вышло то, что сейчас пока не выходит. Мало, очень 
мало работают! Наша задача - верно обозначить стоящую перед исполнителем цель. 
Чтобы смогли сказать в будущем - вот именно так показывали нам Дудинская и 
Сергеев! У нас нет документированных доказательств: все идет на веру. Верите - 
смотрите, нет - уходите! 

И возвращаясь к теме «Лебединого»: последняя часть вариации Одетты другая. 
Но я могу показать, что было в оригинале. И надо обязательно понять, почему 
Сергеев сделал ее иначе, опираясь на большой личный опыт и знания. 

В сохранении классического наследия существует множество проблем, очень 
много трудностей. Вот фокинская «Шопениана». Ведь первыми исполнителями у 
Фокина были воспитанники училища. Поэтому, несмотря на то, что исполнять 
«Шопениану» стилистически очень трудно, мы показываем эту постановку силами 
учащихся. И не будет, наверное, преувеличением сказать, что «Шопениана» нигде 
так не идет, как в Петербурге. Есть идеал, к которому мы стремимся, и достичь этот 
идеал трудно, пожалуй, даже невозможно! Но общий дух все-таки есть, и он 
сохраняется. Важно даже, как исполнители стоят - уже в этом различия, и они 
существенны: положения рук, корпуса, головы (или, сравните, то же самое в 
вилисах: посадка головы, наклон корпуса - сколько ірадусов туда или обратно). 
Все это становится как-то более выпукло и наглядно, когда работаешь с 
зарубежными труппами. В Японии, например, пришлось возобновить «Жизель». 
И как жадно они схватывали все детали, с какой тщательностью работали над 
каждым замечанием, ловя его буквально на лету! Успех спектакля был огромный. 
Японский балет, надо сказать, делает огромные успехи в последние годы. 

Петипа, как вы знаете, приложил руку к «Жизели». Почерк Перро и почерк 
Петипа - ничего общего! Петипа ввел жесточайшую симметрию кордебалета. И вот 
именно эта версия - от Петипа - создала прочную традицию: балет в таком виде 
пошел гулять по всему свету. Разделить сейчас, что здесь Перро, а что Петипа - уже 
нельзя, не удастся. Уже создалась целостная традиция исполнения этого замеча- 
тельного спектакля через дягилевские сезоны, искусство легендарных Нижинско- 
го Карсавиной, Павловой, других замечательных актеров. 

Изучая классическое наследие, мы прикасаемся к глубочайшему источнику 
познания вечногодого ценного, что есть в мудрой классике. Я чувствую себя 
счастливейшим человеком! Ведь я живу в мире сказки - на берегу Лебединого озера 
в замке Спящей красавицы, в удивительном мире романтики. Все это возвышает 
меня даже в той трудной жизни, в которой мы живем, и в которой живет школа. 
За стенами может быть холод, голод, ущербность, да так уже в истории школь, 
было, а в самой школе сохраняется великий дух, и именно благодаря ему школа 
жила живет и будет жить! Я счастлив потому, что могу с вами поделиться 
накопленным и понятым за свою жизнь. Ценности классического ишт 
великий дух русской школы - вот то, что нас связывает. И для меня это свято как 
исповедь. И я чистосердечно сегодня перед вами каюсь, и признаюсь в преступле- 
ниях, если они бьгли, признаюсь и перед вами, и перед великим нашим балетным 

Запись и расшифровка А.А.Соколова-Каминского 
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И.Д.БЕЛБСКИЙ 

О ХОРЕОГРАФИЧЕСКОМ СИМФОНИЗМЕ В БАЛЕТАХ 
КЛАССИЧЕСКОГО НАСЛЕДИЯ 


«Искусство звука с вытекающей из него сложно-симфонической музыкой не 
выше искусства жеста с вытекающим из него танцем, усложняющемся в своем 
завоевательном шествии - оно только моложе». 

Ф. Лопухов. Пути балетмейстера. 1925. 

«Хореографический симфонизм» - это понятие давно волнует хореографов, 
теоретиков, артистов балета. Но нет, пожалуй, в балетном словаре термина, 
который настолько по-разному трактовался бы и теоретиками, и практиками 
балета. Энциклопедический музыкальный словарь определяет термин «симфо- 
низм» как: «Метод музыкальной композиции, основанный на многостороннем 
раскрытии глубокого и цельного художественного замысла в последующем 
движении, изменении и конфликтном столкновении различных музыкальных 
образов, .. вовлечение всей оркестровой массы в процесс изложения и преобразо- 
вания тематического материала». (Энциклопедический музыкальный словарь. Изд. 
«Советская энциклопедия». М..1966.С.466). 

«Как может выявиться симфонизм танца, буць-то отдельная вариация, целый 
балет или танц-симфония? Это произойдет тогда, когда все постановки танцев, как 
малых вариаций, так и мощных балетов, не говоря уже о танц-симфониях, будут 
основаны на принципе хореографической тематической разработки». (ФЛопухов. 
«Пути балетмейстера»). 

Как видно из сравнения, определение музыкального и хореографического 
«симфонизма» идентичны. 

Но если в вопросах «воплощение художественного замысла» или «вовлечения 
всей массы» разногласий почти нет, то «тематическая разработка» в хореографии 
не только не стала еще необходимой и бесспорной частью хореографического 
симфонизма в сочинениях многих современных хореографов, но и не анализиро- 
валась в теоретических работах, посвященных балетам классического наследия. 
Это тем более странно, что, повторяя неоднократно слова П.И.Чайковского: 
«Балет - та же симфония», мы проходим мимо того бесспорного факта, что 
хореографы М. Петипа, Л.Иванов, работавшие вместе с П. И. Чайковским, не могли 
игнорировать его реформу балетной музыки, не могли не попытаться применить 
принципы симфонизма к собственно хореографии. 

Итак - «Тема»,«Тематическая разработка»,«Тематическое развитие». Снова 
обратимся к «Энциклопедическому музыкальному словарю» (говоря о принципах 
симфонизма, нам не обойтись без аналогий с музыкой). 

«Тема - это музыкальное построение, выражающее основную мысль произведе- 
ния или его части и обычно служащее предметом дальнейшего развития». 

«Тематическое развитие - это видоизмененное повторение частей темы, осно- 
ванное на выделении из нее отдельных мотивов и фраз и широкое последователь- 
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ное их развитие (дробление, сжатие, сочетание, расширение, дополнение и т.д.). 
Тематическое развитие - один из важнейших композиционных приемов». 

Именно хореографический тематизм, без которого невозможна хореографичес- 
кая драматургия, как без музыкального тематизма невозможна музыкальная 
драматургия, является основой хореографического симфонизма. 

Хореографическое тематическое развитие - это внутренняя драматургия, пос- 
редством которой хореограф не только создает у зрителя определенные эмоцио- 
нальные ощущения, но и раскрывает содержание*. 

Чтобы убедиться в существовании хореографического тематического развития 
в балетах классического наследия, попробуем проследить за разработкой хореог- 
рафической темы Одетты в балете «Лебединое озеро» и ее ролью в хореографи- 
ческой драматургии балета**. 

Вторая картина («Лебединая»), танцы которой Б. Асафьев назвал «лирико- 
симфоническими» («Лебединое озеро». Л.,изд. ГАТОБ, 1934). 

Хореографическая тема Одетты излагается в ее первом появлении. Тема состоит 
из двух частей. 

Первая часть: зиіѵі, шаги на пальцах, 

1-й агаЬещие, раз сіе сНа(. 

Вторая часть: $Нххас1е, аІШисіе, рогі сіе Ьгаз («умывание»), 
поза (при появлении Зигфрида). 

Далее тема Одетты развивается на протяжении всей картины, как в хореографии 
самой Одетты, так и кордебалета. 

Выход лебедей : зіззоппе в 1-й агаЬездие, 

4 етЬоііё (первый выход); 

зіззоппе, раз сіе сііаі ( переходы); 

зиіѵі (отход назад); агаЬездиез на рііё (в линиях). 

- это разработка первой части темы Одетты. 

рогі сіе Ьгаз («умывание»), 

вскоки в аііііиёе (в круг и из круга), 

позы (в линиях, колонках и «коридоре») и т.п. 

- это разработка второй части темы Одетты. 

Вальс лебедей. Весь вальс построен на разработке темы Одетты, а начало вальса 
(расход линиями к кулисам) - это «чистая» реприза первой части ее темы: 

1-й агаЬезцие, раз сіе сНаі... 

Дуэт Одетты и Зигфрида; вариация Одетты; танцы маленьких и больших 
лебедей (в первоначальной постановке); кода Одетты и кордебалета - также 
построены на разработке мотивов темы Одетты. 

Особо следует остановиться на уходе Одетты в конце картины. 

Одетта пытается провести тему: вііззасіе, 1-й агаЪезцие - (Зигфрид поддержи- 
вает ее). Та же попытка в другую сторону... 

Чары Ротбарда мешают Одетте «договорить» тему до конца; она постепенно 

* Здесь в далее имеется в виду структурвая драматургия, без противопоставления ее сюжетной драматургии. 

** Здесь и далее разбирается постановка балета 1895 года (Петербург, хореографы М.Петипа и Л. Иванов) 
в том виде, в котором она сохранилась на сцене Мариинского театра. 


*• 
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теряет ее. Наконец от темы остается только зиіѵі .Этим движением Одетта и уходит 

со сцены, как бы лишаясь вместе с темой и своей души, превращаясь снова в птицу. 

Вспомним, что именно с зиіѵі Одетта начала излагать свою тему в первом 
появлении, превращаясь из птицы в девушку. 

Возвращаясь к тематическому развитию в хореографии второй картины, 
необходимо отметить особенно часто, даже назойливо повторяющуюся комбина- 
цию: зізвоппе в 1-й агаЬещие, раз сіе сНаі (переходы кордебалета в выходе, расходы 
из колонок и обратно в вальсе лебедей, переходы в коде больших и маленьких 
лебедей и кордебалета и т.д.). 

Эта комбинация становится лейтмотивом лебедей. И не случайно. Зритель 
должен «запомнить» этот лейтмотив, так как он будет играть важную роль в 


последнем акте балета. 

Интересно отметить и еще две особенности. 

Первая: в хореографии картины нет ни одного 2-г о или 3-го агаЬе^ие. В 
разработке темы мы видим только 1-й агаЬе^ие . 

Вторая особенность: в хореографии картины нет ни одного тура еп сіесіапз. Все 
туры (в дуэте, вариации Одетты, коде) - туры еп сіеНогз . 

Эти особенности не только создают определенное настроение картины, как бы 
ее «тональность», но играют важную роль в хореографической драматургии всего 

Итак, разбор хореографии второй картины показал наличие хореографической 
темы Одетты, тематического развития и ярко выраженного хореографического 
лейтмотива лебедей. 

Проследим, как развивается далее хореографическая драматургия балета. 


Третья картина - «Бал». 

Выход Одилии и Ротбарда. В музыке звучит тема второй картины, но Одиллия 
неподвижна (идет пантомимная встреча Ротбарда). Зигфрид внимательно смотрит 
на Одиллию , и вдруг она, как бы начиная мистифицировать Зигфрида, возбуждая 
его воспоминания, делает комбинацию: 1-й агаЬещие, раз <іе Ьоиггёе;1-и ага- 
Ьезчие, раз сіе Ьоиггёе; туры еп сіесіапз (!) и убегает за кулисы. 

Эта комбинация, состоящая из хореографической темы Одетты и ее «отрица 
ния», как бы интригует Зигфрида, вовлекает его в «игру»: «Одетта или нет/» 
Дуэт Одиллии и Зигфрида. 

Сразу необходимо обратить внимание на смену хореографической «тональнос- 
ти». Если во второй картине превалировал 1-й агаЬездие, и все туры Одетта 
исполняла еп сіеНогз, то здесь превалирует аШіисіе, и все туры Одиллия исполняет 

еп сіесіапз (кроме мотивов темы Одетты). 

Особо в развитии темы Одетты нужно выделить два места в дуэте. 

Первое: Одиллия - туры еп сіеНогз, падение на руку Зигфрида (повторяется два 
раза) - это почти «чистая» реприза конца дуэта второй картины: Одетта - туры еп 
сіесіапз, сіёѵеіоррё, падение на руку Зигфрида, 1-й агаЬездие. 

Второе место является ключевым моментом в хореографической драматургии 

лѵэта 

Когда, во время кульминации, в окне появляется настоящая Одетта (это, кстати, 
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происходит во время туров еп сіеігогх (!) Одиллии) и Зигфрид, обуреваемый 
сомнениями, застывает в нерешительности, Одиллия,«превращаясь в Одетту», 
проводит комбинацию, построенную на хореографической теме Одетты, которую 
можно назвать репризой выхода Одетты во второй картине, т.е. первой встречи с 
Зигфридом: хиіѵі, 1-й агаЬещие... 

Именно эта реприза является переломным моментом в дуэте, именно она 
«убеждает» Зигфрида. 

Интересно отметить, что это место в дуэте и репетиторы, и исполнители обычно 
называют «темой Одетты», хотя музыка этого дуэта, как известно, никакого 
отношения к теме Одетты не имеет. Именно хореографический тематизм выпол- 
няет драматическую функцию. 

Проследим, как разрабатывается тема Одетты дальше. 

Четвертая картина. В оркестре звучит медленная мазурка, не имеющая прямого 
отношения к музыке «Лебединого озера», а кордебалет лебедей продолжает 
разрабатывать хореографические мотивы второй картины. Тема как будто переве- 
дена в «минор»: 1-й агаЬехцие (с поникшим корпусом), рах сіе Ьоиггёе, Ьаіапсё...; 
3 соирё, Ьаіапсё, два агаЬещиез на рііё, рах Ле Ьоиггёе... и т.д. Если во второй 
картине акцентировалась взлетность, то здесь акцентируется приземленное™. И 
только двойка лебедей проводит «чистую» репризу лейтмотива лебедей. (Этот 
лейтмотив и должен был «запомнить» зритель во второй картине): хіххоппе в 1-й 
агаЬехцие, рах сіе сИаі; туры еп (ІеНогх повторяют еще раз и убегают. 

Эта реприза проводится дважды, каждый раз врываясь в атмосферу безысход- 
ности и печали как воспоминание, как память о своей несчастной подруге. Эта 
реприза подготавливает выход Одетты и «заставляет» зрителя включиться в 
хореографическую драматургию. 

Выход Одетты в плане хореографического тематического развития представля- 
ет исключительный интерес. Он построен на лейтмотиве лебедей и мотивах ее 
темы: хіххоппе в 1-й агаЬехцие, хиіѵі: хіххоппе, хиіѵі; хиіѵі (на месте); вскоки в 1-й 
агаЬехдие между больших лебедей. Повторение всей комбинации по другой косой. 

Одетта как бы пытается станцевать весь лейтмотив, но не может. Ее «душат 
слезы». Она «хочет кричать», но не в силах. Зиіѵі (по полукругу лебедей) - все, 
что осталось от темы. И вдруг «крик» прорывается: вскоки в аиШе направо, 

налево, вперед - и Одетта «падает» без сил. 

Это реприза «криков» из встречи Зигфрида во второй картине (!). Казалось бы, 
с начала картины «ничего не произошло», а сколько уже сказано! Так хореогра- 
фическая тематическая разработка раскрывает содержание. 

Мы проследили за изложением хореографической темы Одетты во второй 
картине и за тематическим развитием, проходящим красной нитью через весь 
балет. 

Примеры «хореографического мышления» в балетах классического наследия 
можно продолжить. 

Приведу лишь три примера, без детального анализа. 

«Жизель», 2-й акт. 

Мирта - повелительница вилис. 
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М.Ф.Франгопуло "Айседора Дункан" 


В чем же проявляется ее власть над ними (зритель эту власть, безусловно, 
ошушает)? Наверное, не в пучке веток, который во всех балетных театрах мира 
артисты иронически называют «веник». Так в чем же? 

Если внимательно разобрать хореографию акта, то мы увидим, что Мирта всегда 
заявляет свою хореографическую тему, а вилисы и Жизель (!) только повторяют 
мотивы ее темы, «подчиняются» ее хореографической власти! 

«Спящая красавица». Дуэт Авроры и Дезире из последнего акта. 

Вспомним то место дуэта, где Аврора в руках Дезире делает один тур из IV 
позиции, зиіѵі, два тура, іш'ѵі, много туров, сИаіпён... Ведь это не что иное, как 
реприза айа%іо с четырьмя женихами из первого акта! Оттуда же и обводка в 
аішисіе , и финальная поза. 

Все, в чем Аврора «отказала» четырем женихам, она «отдает» одному Дезире. 

«Баядерка». Выход теней : шаг, агаЪещие, рііё; перегиб назад, два шага ... и 
так все 32 тени, 48 раз! 

Это видение Солора после смерти Никни. А в хореоірафии... это «чистая» 
реприза хода Никии к Солору с корзиной цветов перед ее смертью: во II акте (!). 
Как видим, хореографы-классики умели мыслить хореографически. 

Совершенно не обязательно, чтобы зритель «увидел» хореографический тема- 
тизм (как слушатель симфонической музыки не обязательно «услышит» музыкаль- 
ное тематическое развитие), но тематическая разработка воздействует на зрителя 
(как в музыке на слушателя) и «заставляет» его включиться в хореографическую 
драматургию, понимать происходящее «без унизительной помощи либретто». 


М.Х.ФРАНГОПУЛО 
АЙСЕДОРА ДУНКАН* 

В один прекрасный день 1923 года бывший Мариинский театр был отдан под 

выступление танцовщицы Айседоры Дункан. 

Дункан в ту пору уже была немолода, пережила ряд личных трагедии, в том 
числе смерть ее детей в автомобиле, упавшем в воды Сены. Младенцем умер и тот 
ее сынишка, отцом которого был знаменитый режиссер Гордон Крэг. 

Мать, потерявшая все свое богатство. 

Мы ждали выступлений Дункан с огромным интересом и нетерпением, зная из 
рассказов старших товарищей о приездах танцовщицы в Россию до революции. 


» Фрагмент рукописи «Память сердца», хранящейся в музее Академии. Публикуется впервые. 
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Мне, кроме того, рассказывала о Дункан моя мать, видавшая ее в расцвете сил. 

Наконец наступил Вечер Айседоры Дункан. 0 Вся сцена была задрапирована 
темной материей, которая ниспадала мягкими складками. Планшет сцены тоже 
был затянут тканью. 

От артистической уборной до сцены всюду были разостланы дорожки, по 
которым Дункан, босая, либо в греческих сандалиях на босу ногу, в легкой газовой 
тунике, проходила на сцену. 

Туники ее были самых разнообразных оттенков и длины. 

Волосы до плеч под прожекторами казались цвета бронзы, при необыкновенной 
белизне тела. Оно было так набелено, что походило на мрамор. 

Дункан была несомненно гениальна по своей выразительной силе, темперамен- 
ту, творческому воображению. Кроме того, она обладала личным обаянием, что так 
важно для артиста. Без преувеличения могу сказать, что мне не приходилось 
встречать в ком-либо такой бездны обаяния, как в Дункан. Она была женственной, 
пластичной, мягкой и скромной в своих движениях. Артистка могла разрешить 
себе почти любое рискованное положение (что она и делала), как в образе 
кормящей матери, те она обнажала уже немолодую ірудь сорокасемилетней 
женщины, так и в образе вакханки, в котором она недвусмысленно призывала 
возлюбленного. 

Дункан очищала эти рискованные места своей целомудренной женственностью 
и огромной убеждающей искренностью. 

Первое отделение составляла Шестая («Патетическая») симфония 
П.И.Чайковского - лебединая песнь великого композитора. Во втором отделении 
Дункан исполняла «Вакханалию» из «Тангейзера» Р.Вагнера и «Интернационал». 

Танцевать симфонию тоща казалось немыслимо в балетном театре, а между тем 
Дункан рискнула. 

Огромный талант ее самобытно и оригинально раскрывал все четыре части 
симфонии. Дункан делала это крайне субъективно, пытаясь отобразить этапы 
человеческой жизни - рождение, детство, юность, зрелость и, наконец, смерть. 

После окончания «Интернационала» Дункан не отпускали со сцены. 

«Браво, Дункан, браво!» - неслось кругом, в особенности с верхних ярусов 

театра. 

Но в положенное время наш оркестр, невзирая на большой успех артистки и 
требования повтора, поднялся со своих мест, собрал инструменты и двинулся к 
выходу. 

Айседора Дункан в малиновом хитоне, накинув лиловый плащ на плечи 
наподобие пеплума, подошла к рампе и жалобно молила оркестр не расходиться. 
«ІІп ѵіоіоп ...», - говорила она, показывая пальчиком, что просит остаться одного 
скрипача... 

При наличии рояля она смогла бы исполнить небольшие прелюды, ноктюрны 
Ф.Шопена, Р.Шумана, ФЛиста. 

Но оркестр был неумолим. 

Оркестровая яма опустела. 

Но не это было самым «страшным» в тот неизгладимый из памяти 
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вечер : перепол нен ная артистическая ложа шипела и свистела... 

О.О.Преображенская называла ложу артистов «змеиным гротом», и это назва- 
ние, как никогда, оправдалось на вечере Дункан. 

Артистка, с ее свободным выбором музыки, вольной трактовкой темы, с ее 
обнаженностью, шокировала воспитанного на «благопристойности» и традиции 
актера бывшего императорского театра, несмотря на то, что прошло около шести 
лет после революции. 

«Ш... ш».., - неслось из артистической ложи... 

Дункан вскинула вверх свои прекрасные глаза и поняла, что свист идет из ложи 
артистов. 

Лицо ее сделалось печальным и оттого стало еще прекраснее. 

Тогда мы с Женей Свекис не выдержали и закричали: «Душка Дункан, 
браво!..». 

К нам присоединился кое-кто из молодежи. Когда же мы увидали, что 
художница Бруни также неистово аплодирует Дункан, то сделались еще смелее. 

Крики становились настолько громкими, что Дункан нам улыбалась (какая у нее 
была улыбка!), а артистка балета А.Прохорова, шипевшая по адресу Дункан, 
возмущенно сказала нам: «Убирайтесь юн из ложи сейчас же!». 

Мы покорно встали из уголка, в первом ряду за колонной, место которое заняли 
за... четыре часа до начала концерта, дежуря по очереди, дабы ею не захватил кто- 
либо другой, и пошли «стоять» в последний ряд... 

Из последнего ряда почти ничего не было видно. 

Женя присмирела, а я продолжала громко аплодировать. 

Вдруг ко мне подошла одна из ведущих балерин и строго сказала: «Прекрати 
сейчас же свое демонстративное поведение. Ты член балетной труппы, член 
месткома и нечего аплодировать старой развалине...» 

Тут я не выдержала... 

«Женя, пойдем!» - почти крикнула я, и мы выбежали из ложи... 

Миг, и мы у дверей уборной Дункан. 

«Епігеі!» - раздалось в ответ на наш робкий стук. 

Мы вошли и остановились у дверей. 

Дункан сидела перед зеркалом. На столике стояла бутылка не то с вином, не то 
с коньяком, на диванчике лежала соболья шубка. В комнате пахло превосходными 
французскими духами. Мы продолжали стоять, не решаясь сделать ни шага. 

Сердце точно перестало биться... 

Вид у нас, по-видимому, был такой растерянный и глупый, что Дункан поняла 
все без слов и, протянув к нам руки, ласкою сказала :«СНегіе\». Я бросилась к ней 
на грудь, упав на колени, и ... расплакалась... 

Она погладила мои волосы рукой и... казалось, тоже была растрогана: как знать, 
может быть в эту минуту она вспомнила о сюих детях... 

Женя продолжала стоять у двери, не смея шевелиться. 

Тогда Дункан протянула к ней руку. Женя робко подошла к столику и положила 
перед Дункан ее фотографии (они были заранее куплены) для подписи. Мы 
собирали автографы любимых артистов. 
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В эту минуту в уборную влетел импрессарио Дункан. 

Публика требовала ее на сцену. Она все же успела подписать нам карточки. 

Мы бросились вслед за Дункан. 

Некоторые наши артисты стояли в коридоре. На нее смотрели с любопытством 
как на диковинку. Она приветливо озиралась вокруг, ожидая аплодисментов, но 
большинство молчало, и лишь кое-кто робко попробовал зааплодировать. 

Зато зрительный зал неистовствовал. 

Дункан протанцевала на бис ряд небольших произведений великих романтиков, 
исполняя в одном из них (кажется, посвященному Жорж Занд) роль девушки, 
ожидающей своего возлюбленного, не пришедшего к ней на свидание. 

Она перебегала с одной стороны сцены на другую, воздев руки, широко 
раскрыла их, точно обнимая воздух. Они были округлыми, как руки античной 
статуи. 

Но что было необычайно красивым в танце Дункан - это склоненная набок 
женская головка, прекрасная в любом ракурсе. 

До какой степени Дункан была девически чиста в ноктюрне Шопена! Недавняя 
Вакханка в тангейзеровской Вакханалии, страдающая мать в Шестой симфонии... 

В танце раскрепощенного раба, в образе юноши, Дункан снова была новой. Она 
сменила нежную женственность на убеждающую мужественность. 

Танец начинался с коленопреклоненной позы. Голова опущена на грудь, руки 
связаны за спиной. Резким движением раб запрокидывал голову назад, отбросив 
копну непокорных спутанных кудрей. Глаза горели. Он выпрямлялся, становился 
большим и могучим. Руки разрывали путы цепей. Раб был свободен. Мужественное 
лицо одухотворено. У обладателя таких глаз не может не быть благородной души. 

Эта душа отразилась в прекрасных глазах Дункан. 

Зрительной зал встал и приветствовал Айседору так, как умеет приветствовать 
артистов Россия. 

Однако далеко не все были за Дункан. 

В частности большинство артистов нашего театра ее искусство не поняло. 

Дункан в ту пору, как я уже говорила, была немолода, тело, увы, несколько 
деформировано. Наша балетная труппа была воспитана на «красивости», молодос- 
ти, изящной французской школе и, несмотря на участие в балетах М. Фокина и 
Ф.Лопухова, все же, новое воспринимала с трудом. 

Мешали традиции. Многим искусство Дункан претило. Если бы Дункан 
приехала в Россию лет через десять после революции, ее встретили бы несомненно 
иначе, а в то время и Лопухову, и Дункан свистели... 

Однако для меня Дункан навсегда осталась гениальной артисткой, память о 
которой очищает душу и утешает в тяжелые минуты. 

Автограф Дункан мы хранили как святыню. 


На юбилейном спектакле Н.А.Солянникова в балете «Баядерка» в танце с 
попугаями, при переходе с одной стороны сцены на другую, я сбила с ног одну из 
артисток, «взлетавших» мне навстречу. Этот переход мы совершали на пуантах. И 
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вдруг, рухнуло чье-то грузное тело... «Девчонка, черт», - раздался злой возглас 
Шурочки Прохоровой. 

Прохорова шлепнулась у самой рампы на торжественном спектакле при 
переполненном зале... Это было замечательно! 

Несмотря на то, что уже несколько лет я находилась в труппе, детское озорство 
еще не ушло и я ликовала. «Дункан отомщена», - подумала я со злорадством... 

Но не успела я сбить с ног несчастную Прохорову, как почувствовала, что у меня 
что-то сползает с головы. Оказалось, от сотрясения моя шапочка индусской 
баядерки с длинной вуалью сбилась набок, а длинные искусственные локоны, с 
трудом пришпиленные к моим коротко остриженным волосам, упали на пол... Я 
быстро их схватила, не зная, что делать, так как танец не прерывался ни на минуту. 
В руках у меня был бархатный попугай. Я обвила его локонами и, прижав к щеке, 
как полагалось, продолжала танцевать. 

Мой какаду был теперь похож на волосатый кокосовый орех... 


А.ЯЛІЕЛЕСТ 
КОГДА Я УЧИЛАСЬ ... 

В детстве я постоянно танцевала. Заметив это, мама вовсе не обрадовалась. Она 
и сама пользовалась всяким случаем потанцевать, но чтобы танцы избрать 
профессией! Об артистическом мире говорили невообразимое, и представить 
себе, что внучка покойного действительного статского советника станет балери- 
ной... В то же время мое увлечение танцами не угасло. 

Однажды на пасху наша семья была приглашена в гости к Розалии Григорьевне 
Горской - примадонне Мариинского театра и ее мужу Ивану Васильевичу 
Экскузовичу - бывшему тогда директором академических театров. Пока ждали 
опаздывающего к столу Николая Константиновича Печковского, Зкскузович и 
мой папа беседовали в просторном кабинете, а я здесь же танцевала. Наблюдая за 
мной, Иван Васильевич спросил отца, куда он собирается отдать свою дочь. 
Мама - Вера Клавдиевна и отец - Яков Артемьевич, доктор, думали в будущем о 
консерватории, атеперь готовили меня в «Аннешуле» - одну из самых престижных 
школ для девочек. С шести лет я занималась немецким, математикой, музыкой. 
"Мне кажется, ее место в балете, - возразил Экскузович. - Смотрите, она все время 
в движении." 

По их просьбе я станцевала «русскую», «умирающего лебедя», которого видела 
в исполнении кузины, затем импровизировала под модную тогда мелодекломацию 
«Где гнутся над омутом лозы», после чего Иван Васильевич пригласил нас в театр, 
где я никогда не была. 
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Мы смотрели «Конек-Горбунок» с Марией Кожуховой в роли Царь-девицы. 
Сказок я не любила, но от сцены оторваться не могла, находясь целиком под 
влиянием магии искусства. На вопрос мамы понравилось ли мне представление я 
ответила: "Я буду балериной..." 

Когда мама повела меня в Театральное училище, я ничуть не сомневалась, что 
буду принята, не имея никакого представления о конкурсном отборе. 

На школьной лестнице мы неожиданно встретились с мамаиным учителем 
Дмитрием Дмитриевичем Бочаровым, у которого она занималась в гимназии. 
Теперь он служил инспектором училища. Бочаров принялся агитировать маму не 
отдавать меня в школу, не обрекать на мучения... Мама с радостью подхватила эту 
тему, взяла меня за руку и вывела из школы. Молча дойдя до угла, я, наконец, 
ударилась в рев и не двигалась с места, пока мама не решила вернуться. 

В самом конце списка была Марина Шамшева, Светлана Шеина и я. Помню, 
меня поразил балетный зал: непривычный дощатый пол с покатом, зеркало во всю 
стену, у которого за длинным столом покрытым зеленым сукном сидела комиссия. 
Напротив, под портретом полной дамы, стояли притихшие девочки. Красивые, 
нарядные женщины и мужчины в комиссии о чем-то оживленно переговаривались, 
странно жестикулировали, будто изображая что-то руками. Наконец, сидевший в 
центре мужчина с голубыми, по-детски чистыми глазами - Ф.ВЛопухов призвал 
всех к тишине. 

Вначале всех экземенующихся поставили в круг, по которому ходили в разном 
темпе, ритме, меняя направление и положение рук. Затем вызывали к столу, где 
полная женщина, которую называли Евгенией Петровной, сгибала и разворачивала 
девочкам ноги, поднимала их в разные стороны, просила присесть или подняться 
на носки. Каждая кандидатура продолжительно обсуждалась. Потом нас отвели в 
маленький класс, там возбужденнные от волнения мы ждали решения своей 
участи, пока Ольга Арсентьевна - классная дама - не объявила, что мы приняты. 

Бочаров оказался прав. Мое детство кончилось с первым уроком. Теперь все 
подчинялось новому распорядку. Мы переехали поближе к училищу на Литеином. 
В девять часов школа просыпалось от первого звонка, балетные классы оживали 
музыкой, голосами педагогов, шарканьем балетных туфель. День начинался с 
экзерсисов. 

Наш первый класс, в котором было 19 девочек, поручили Елизавете Павловне 
Гердт, только начинавшей педагогическую деятельность. Облик балерины и ее 
человеческую суть определяли культура, достоинство, элегантность. 

"Первое, что вам полагается усвоить - это реверанс, - сказала она. - Евгении 
Александрович, сыграйте нам, пожалуйста, поклон," - обратилась Гердт к 
пианисту - высокому молодому человеку, скромно вошедшему вместе с ней. Им 

был Мравинский, студент консерватории. 

Проучив поклоны, мы выстроились вдоль палок. Елизавета Павловна не только 
показала нам основные позиции, но и немного потанцевала с нами на середине 
зала. 

Двигаться под музыку было для меня так же естественно как для других, 
скажем, рисовать, болтать без умолку, фантазировать или, забившись в угол 
дивана, увлеченно поглощать книги. Педагоги никогда надо мной не стояли, я 
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слушала общие замечания и проверяли себя, стараясь усвоить суть движения раз 
и навсегда. 

Первый выход на сцену тогда «бывшего» Мариинского театра состоялся в опере 
«Пиковая дама». В костюме и образе мальчика, гуляя по Летнему саду, я должна 
была... катить колесо. Ударив по нему палочкой, я не рассчитала, что оно 
покатится по наклонной сцене к оркестру, но не растерялась, моментально 
кинулась за ним и успев поймать у самой рампы, сделала вид, что так и должно 
быть и покатила колесо в обратную сторону. 

В «Ледяной деве» ФЛопухова я с упоением танцевала в череде гномиков с 
елочками в руках, но, насмотревшись на Ольгу Мунгалову, чувствовала неодоли- 
мую тягу к партии Ледяной девы. Повсюду я повторяли ее сильные, волевые 
движения. 

Так же как потом, насмотревшись на захватывающие сцены «Красного мака», 
я бесстрашно совершала прыжок Тао Хоа со спины «Кули» - Зины Валовац на 
руки «Советского капитана» - Марианны Даровской. Позже в этом спектакле мы, 
пятиклассницы, были и участвовали гейшами в третьем акте: сидели за столом 
с Тао Хоа, после чего шла сцена с чашей, в которой был яд, и которую героиня 
должна была приподнести капитану. Мы видели здесь ЕЛюком и Т.Вечеслову, 
трактовавших каждая по-своему этот драматический фрагмент. На наших глазах 
многие замечательные артисты проживали жизни своих героев и детский ум 
неустанно отбирал, впитывал, преображаясь в творческие желания, стремления. 

Все детские танцы репетировал с нами Владимир Иванович Пономарев - 
педагог классического танца в старших классах у мальчиков. На репетициях, где 
всегда присутствовала воспитательница, он никогда не кричал и, как ни странно, 
никакой суеты и шалостей не наблюдалось. Мы были серьезны, собраны. Шалости 
случались чаше на сцене. 

Особенно ответственными считались концерты на школьной сцене. В зале 
учебного театра собирались педагоги, родители, друзья, приходили артисты. Такая 
традиция - своеобразный отчет - помогала привыкать к сцене, зрителю, почувство- 
вать собственную значимость и, главное, приучала к ответственности. 

В первом классе Гердт выпустила нас в «Музыкальном моменте» Ф.Шуберта: 
шесть маленьких граций в туниках с шарфами незамысловатыми движениями 
перестраивались под красивую музыку, образуя различные группы. Мы танцевали 
несколько в стиле Дункан, то есть в разрез канонам классического танца. Это было 
в духе времени, но главным было другое... Елизавета Павловна считала, что если 
заставить нас на сцене преодолевать формальные и технические трудности, то мы 
не научимся танцевать, заполнять пространство сцены, музыкальное пространст- 
во, владеть руками, корпусом. 

В те годы в школе практиковалась детская постановочная работа, и когда к 
весне я решила сочинить польку, добросердечная Елизавета Павловна уступила 
моему "я хочу". Сначала выходили две пары девочек, потом я сама. Я дергала 
подруг за юбочки, они обижались, затем мирились и вместе заканчивали танец. 
Костюмы нам сшили из цветной гофрированной бумаги, и папа Иры Джавровой 
назвал нашу польку «бумажный ранет». 

Еще одним творческим стимулом были репетиции балерин. Как, скажем, 
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пройти мимо класса, в котором репетируют балерины и не полюбопытствовать? 
На всех переменах только и видишь: приоткрытая дверь, воапе щели «лестница» 
любопытных головок. Пока мы тихо наблюдали все шло гладко. Но постепенно 
мы включались в процесс, начинали обсуждать происходящее, и тогда раздавалось: 
«Мышата, закройте дверь!» - и мы разбегались... Детский ум неустанно отбирал, 
впитывал увиденное. Появилось настойчивое желание сделать «материал» своим, 
и в любом свободном зале можно было видеть детей, которые повторяли танцы 
своих кумиров, невольно подражая им. Моим идеалом была Уланова, но я и не 
пыталась ей подражать, поняв значение таланта как воздействия единственной, 
присущей только ей духовной силы. Помню, как на заключительной торжествен- 
ной линейке мы провожали выпускников - Таню Вечеслову, Галю Уланову. 
Звонкоголосая Соня Тулубьева прочитала приветственный адрес, а мы с Ирой 
Джавровой поднесли корзину цветов. 

Мы очень любили, когда среди урока в классе появлялась статная фигура 
классной дамы - Ольги Арсентьевны. 

«Пупсики», - на репетицию к Якобсону," - повелевала она, и мы вихрем 
мчались из класса, оглашая школу радостными криками. У директорского 
кабинета мы умеряли свой пыл. Виктор Александрович Семенов был безукориз- 
ненно корректен, строг и обаятелен одновременно. Малыши трепетали перед ним, 
старшие его обожали. Однажды я оказалась на балконе репетиционного зала, где 
Виктор Александрович репетировал с Мариной Семеновой. Что-то не ладилось 
с пируэтами в адажио последнего акта «Баядерки». Владимир Александрович 
нервничал. Молодая Семенова явно не слушалась и делала по-своему. Сдержанный 
Владимир Александрович, наконец, вспылил: "Сколько можно повторять! Верти- 
тесь сами, нельзя во всем полагаться на партнера!" В сердцах он дал ей сильный 
форс и, вместо того, чтобы поддержать, спрятал руки за спину. К его удивлению, 
Семенова не сорвала пируэтов, как он ожидал, а напротив, сделала шесть 
поворотов без посторонней помощи! 

«Вот, чертовка!» - вырвалось у него. Видимо мастеру казалось, что Марина 
работает с ленцой, ибо в ее танце не было видимых усилий. На спектакле, в 
котором я тогда танцевала «Ману», а после осталась с мамой в ложе бельэтажа, 
я вовсе забыла про те пируэты, так хороша была Марина в своей величественной 
отрешенности. 

Но вернусь к детским номерам Л. В. Якобсона. «Пупсики» - это пять девочек 
и один мальчик. Самая маленькая - Соня Тулубьева солировала с братом 
Виктором Тулубьевым. Мы - второклассницы были в коротеньких сатиновых 
платьицах, штанишках с кружевами и бантами на головах и танцевали польку. 
Второй но-мер - Турецкий марш В.Моцарта - это настоящий гротеск. Витя 
Тулубьев - шах, а мы - его войско. 

К весеннему концерту две выпускницы из класса А.Я.Вагановой - Тося 
Васильева и Ляля Чикваидзе поставили для меня «Гавот» на музыку Цыбульско- 
го - первое настоящее соло на пальцах. Тося отрабатывала движения, а Леля, как 
более артистичная, придумывала маленькие игровые мизансцены с веером. Мне 
приготовили чудесный пудренный парик, из тюля сшили длинное белое платье с 
фиэмами и розой, а Елизавета Павловна подарила мне веер из настоящих розовых 
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перьев. Увы, накануне концерта я заболела скарлатиной. Но Гавот я все же 
станцевала зимой. Говорили, что была похожа на маленькую маркизу. 

Выступая во многих балетах, я оказалась участницей и новых постановок. Так 
в третьем акте балета Дмитрия Шостаковича «Золотой век» Василий Иванович 
Вайнонен сочинил танец Ангела мира с представителями двух враждующих 
держав, которых современный ангел-бэби и мирил. Это была настоящая роль. Я 
танцевала польку и грозила пальцем то одному представителю, то другому ( ими 
были Н.А.Солянников и П.М.Бакланов), мешала им, пугаясь под ногами, создавая 
смешные и нелепые ситуации. На генеральной репетиции этого несколько 
разношерстного спектакля ( его ставили В.И.Вайнонен, Л.В.Якобсон и 
В.А.Чеснаков) Вайнонен вызвал меня на сцену и поставил новый эпизод: в конце 
танца я забегала на пандус и принимала финальную позу, а когда надо мной 
пролетал красный флаг, я должна была сделать: «Ах!» - и упасть в обморок. Упала 
в обморок я очень естественно, заслужив похвалу балетмейстера, зато мама, 
сидевшая в зале и ничего не знавшая об этом эпизоде, перепугалась не на шутку. 
Впрочем, она и узнала-то меня с трудом в образе американизированного ангела: 
поверх «ангельского» платья был надет передничек, за спиной - крылышки, на 
голове - бант. Грим я уже делала сама: нарисовала большие синие ресницы, 
кукольный румянец, губы бантиком по тогдашней моде. 

Во втором спортивном акте «Золотого века», который ставил Якобсон, мы - 
пионеры рассаживались как бы в лодки в шахматном порядке и «гребли». В другой 
сцене, явно ориентировавшейся на эстетику кубизма, мы, пританцовывая, ходили 
вокруг освещенных изнутри треугольников, которые стояли у кулис, изображая 
небоскребы. Новые постановки стимулировали и наши «балетмейстерские» 


пробы. п 

Как-то на пермене я увидела двух очаровательных первоклашек - Лиду 

Гончарову и Марину Померанцеву, о чем-то споривших. На меня «снизошло 
озарение» сочинить для них номер. Я, конечно, обратилась к Елизавете Павловне. 
Мне выделили зал, пианистку, и дело пошло. Простые детские отношения, не 
лишенная своеобразия композиция .понравилась, и номер включили в концертную 
программу. Успех принесла и полька на музыку И.Штрауса. Зина Валовац в роли 
мальчика отнимала у меня цветок, мы ссорились, затем мирились-Программа 
четвертого класса позволяла использовать технические трудности. Например, я 
включила диагональ на пальцах с гоЫ <1е ]атЬе, вопреки предостарожностям 
Елизаветы Павловны, опасающейся за мои связки. Она оказалась права: я сделала 

шестнадцать гопсі’ов , но ноги были перетружены. 

Между двумя польками была еще одна постановка. Как-то, танцуя в зале, я 
услышала музицирование кого-то из старшеклассников. Музыка околдовала меня. 
Это была «Фантазия-экспромт» Ф.Шопена. Елизавета Павловна не отговаривала. 
Я видела себя мятущейся снежинкой, которую буря носит по воздуху и с последним 
вихрем укладывает в умиротворенную позу. Показывая Елизавете Павловне 
готовую «постановку», я металась по залу в немыслимых прыжках, вращениях, 
наслоенных одно на другое, и под конец длинного номера, запыхавшись, 
перебирая усталыми ногами, улеглась на пол. Деликатная Елизавета Павловна 
завела со мной задушевную беседу, исподволь подводя к мысли отказаться от затеи. 
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Я расстроилась и молчала. Вот тут-то самолюбие и заставило меня сочинить 
польку Штрауса, на чем балетмейстерские опыты и прекратились. 

Время шло переломное. Старое смешивалось с новым. Бывшая классная дама 
Ольга Арсентьевна Рогова, строгая, взыскательная, но хорошо нас понимавшая, 
стала называться воспитательницей девочек. Воспитателями мальчиков были 
Павел Павлович (Пал Палыч) и Александр Александрович - люди старой закалки. 
Но вот в школе появилась молодая воспитательница - Тоня, коротко стриженная, 
в кожанке и сапогах. Одним из первых ее указов стал запрет украшений. Наш 
класс, сговорившись, на следующий день явился в самых больших бантах. Войдя 
в зал и увидев рой бантов, Елизавета Павловна всплеснула руками, однако сразу 
остановила себя. Дух деда - графа Шереметьева видимо дал о себе знать. Она 
вскинула голову и начала урок, игнорируя Тонину борьбу с буржуазными 
предрассудками. Указу подчинилась только одна ученица, которой потом устро- 
или несносную жизнь. Со временем Тоня сняла свою гимнастерку, стала мягче, 
внимательнее, а мы... перестали носить банты. 

В первом и втором классах все предметы вела Мария Николаевна Кедринская. 
Потом были разные педагоги. Я любила математику, которую преподавала Анна 
Васильевна Пигулевская, дочь бывшего школьного священника. Георгий Василь- 
евич Флюгер учил нас географии, он обращался с нами как со взрослыми. Физику 
и химию преподавал «дядя Саша», Александр Михайлович Железнов - «козлик 
наш», высокий, интеллигентный, носивший эспаньолку. 

С первого класса у нас был урок музыки, который вел Иван Тимофеевич Дулов, 
а в старших классах - Исаак Самуилович Милейковский. При нем я уже не 
нуждалась в частных уроках, благодаря ему после оканчания училища я поступила 
в музыкальную школу. На экзамене я играла токкатту Баха-Бузони, первую часть 
Патетической сонаты Бетховена и ноктюрн Шопена. Но совместить службу в 
театре и учебу в музыкальной школе не удалось. 

Пятый год начался с неожиданностей. Во-первых, мы недосчитались подруг, 
отчисленных за профессиональную непригодность. Во-вторых, вместо Гердт в зал 
вошла Романова. Мария Федоровна задавала упражнения, мы их старательно 
выполняли. Между движениями началось перешептывание. Девочки все чаше 
поглядывали на меня. В конце занятия мы решили отстоять своего педагога. 

"Мария Федоровна, верните нас, пожалуйста, Елизавете Павловне," - попроси- 
ла я от имени класса. Максимализм, бескомпромиссность молодости часто 
эгоистичны и несправедливы. Мы желали Елизавету Павловну - строптивости 
ученицам не занимать. Мария Федоровна растерялась, вспыхнула румянцем. " Я 
не хлопатала и не претендую на ваш класс," - оскорбленно бросила она и 
удалилась. Не знаю как и почему, но на другой день в класс вошла Елизавета 
Павловна. 

Гердт бралась за обучение с твердым намерением пройти с нашим классом весь 
курс от начала до конца. Однако во всяком учебном заведении найдется пара- 
другая учителей, гипнотически навязывающих свое мнение окружающим. По 
школе пошли разговоры, мол. не учит педагог одинаково хорошо как в младших, 
так и в старших классах. Поговаривали о том, чтобы вернуть ее в младшие классы. 
Ее мягкая манера рук, очаровательный поворот головы - черты уходящего мира, 
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казались неуместными в народившейся эстетике. Гердт давали понять, что 
благородство духа, высокий аристократизм нынче не ко двору. Вокруг нее 
создавалась нестерпимая обстановка, та обстановка, которая вынуждала многих 
перебраться в Москву. Однако Гердт была слишком знаменитой фигурой, чтобы 
от нее можно было отделаться запросто. 

В сложившейся ситуации Гердт могла отстоять себя лишь успехами учениц. 
Весной в Москве намечался концерт ленинградского училища, и Елизавета 
Павловна включила в него вгапсі раз «Баллада о колосе» из «Коппелии», в 
котором был занят весь класс. Со мной она начала репетировать вариацию из 
«Гарлемского тюльпана», которую теперь танцуют в «Пахите». Мы работали долго 
и тщательно. От репецтиции к репетиции отделывали позы, нюансы, каждый 
танцевальный переход. 

"Обрати внимание на руки," - мягко, не повышая голоса, говорила она. - В 
классическом танце они окрашивают каждую вариацию в определенный характер, 
создают стиль". Она показывала, и в ее движениях сквозила чуть холодноватая 
отрешенность. Я видела эту легкую, непринужденную игру рук, которые жили 
своей удивительно свободной жизнью. Каждый учитель отражается в ученике, чем 
значительнее он сам, тем ярче отражение. Я старалась сделать все, что требовала 
Елизавета Павловна, но мои движения были уже моими. Гердт говорила, что одна 
из истин искусства - единственность твоей личности. И в то же время: - Будешь 
выходить на сцену, помни - это выхожу Я. Что бы ни случилось сохраняй 
достоинство. - Потом часто говорили, что в моем танце видна школа Гердт. 

Наверное мое выступление с вариацией было обнадеживающим, потому что эту 
вариацию включили в филармонический концерт артистов. От ответственности на 
меня возложенной я не растерялась. Наоборот, обрела внутренную уверенность. 
К тому же близкое соседство с артистами не пугало: ученики постоянно выступали 
бок о бок с артистами в спектаклях театра. В третьем классе я танцевала в 
«Баядерке» Ману с Кожуховой, некогда пленившей меня в роли Царь-девицы, в 
пятом была пажом Авроры-Вечесловой, которую застала еще ученицей. 

Я заканчивала грим, когда в комнату вошла Елизавета Павловна и спросила 

ноты вариации. 

"У меня нет нот, Елизавета Павловна." 

"Разве ты не взяла их? заволновалась Гердт. 

Забыв, что я впервые участвую в «выездном» концерте, она не предупредила, 
что ноты приносят сами артисты. К счастью Ульрих - блистательный концертмей- 
стер, лучший аккомпаниатор «Вечеров балета» в Филармонии, сыграл вариации 
по слуху. 

Мне было тринадцать лет, но я очень хорошо понимала, что это вариации 
балерины и не желала никаких скидок на незрелость. Я хотела охватить танцем 
всю сцену и донести до публики особый колорит и обаяние этой старинной 
вариации. Апплодисменты подсказали, что это мне удалось. 

Весной 1932 года училище выехало в Москву на гастроли. Нас поселили за 
городом, в студенческом общежитии, почти всех в большом зале, гае открылся 
неогрниченный простор для наших фантазий и забав. Для подкрепления наших 
сил в концерте принимали участие недавние выпускницы НДудинская и Ф.Балабина. 
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Весь день внутренне готовясь к концерту, я и не знала, что мое выступление висело 
на волоске: партитуру вариации. ..«забыли» в Ленинграде. Случайность? Возмож- 
но. Но как много подобных случайностей происходит в балетной практике. И 
всегда в чьих-то интересах. На этот раз «забывчивые» просчитались: за ночь 
А.В.Гаук - муж Гердт, сделал оркестровку, днем ее расписали «по голосам», а 
вечером я старалась за себя и за Елизавету Павловну. 

Шестой класс отличался большей сложностью репертуара. Кроме общих 
танцев в «Спящей красавице», «Раймонде», «Дон Кихоте», в больших классичес- 
ких па выпускных концертов я танцевала много сольного. Сложнее становились 
отношения среди моих одноклассниц - переходный возраст. Но все неприятности 
меркли перед той, что случилась весной. По школе стали ходить слухи, что класс 
Гердт написал в адрес художественного руководства письмо, іде подвергалась 
сомнению возможность ее преподавания в старших классах. Я об этом ничего не 
знала. 

Однажды после репетиции Елизавета Павловна попросила меня проводить ее. 
Она жила на углу Фонтанки и Чернышева переулка. Было тепло, и мы медленно 
шли по улице Росси, когда она вдруг сказала, что переезжает в Москву, хотя жаль 
расставаться с нами, что привыкла к нам, надеялась выпустить... Я была потрясена, 
не могла себе это представить... А Гердт продолжала: Ты была у меня первой 
ученицей и дальше будешь первой, не волнуйся. Помни все, что я говорила, а 
главное - сохраняй достоинство". Увидев слезы в моих глазах, стала утешать: Что 
ты, Аллочка! Если я переезжаю, это не значит, что я умерла! Я жива, я только в 
другом городе и всегда рада буду тебя видеть...' 

За шесть лет обучения у Гердт я привыкла работать самостоятельно. Елизавета 
Павловна никогда не делала мне замечаний, потому что, ориентируясь на ее 
требования, я старалась сама исправлять собственные ошибки. На первом уроке 
у Вагановой я не придала значения тому, что педагог будто бы и вовсе не замечает 
моего присутствия, но одна из учениц съязвила: наконец-то Ваганова затрет 
первую ученицу Гердт! Дух мой упал, но со временем я стала привыкать к своему 
«отсутствию», как вдруг... 

Твердой походкой в класс вошла Агриппина Яковлевна, вместе с ней директор. 
И началось... 

"Шелест! Твой указательный палец торчит на восемнадцать аршин! Собери 
пальцы!” - окрикнула, как хлыстом ударила. Замечания сыпались градом. Все 
было неправильно. Экзекуция продолжалась и во время прыжков, в которых я 
всегда лидировала. Наконец, я решила, что с меня довольно. Когда девочки стали 
одевать пальцевые туфли, я подошла к Вагановой и попросила разрешения не 
заниматься на пальцах. "Почему?" - резко спросила она. У меня болит- палец, 
твердо ответила я. "Что же ты раньше не сказала? растерялась Ваганова. Я молча 
собрала вещи и вышла из класса. С тех пор Агриппина Яковлевна голос на меня 
не повышала. 

Предвыпускные и выпускные классы учила Ваганова. Это стало законом. Ее 
педагогические возможности много превышали возможности остальных учителей, 
а художественное руководство театром, которое она тогда осуществляла, давало ей 
право изъявлять свою волю. Прозорливый аналитический ум, большой профес- 
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сиональный опыт, человекознание и неисчерпаемая работоспособность помогли 
ей стать тем, кем она стала - уникальной личностью, создавшей совершенную 
систему тренажа, до конца не расшифрованную и сегодня. 

Мы очень быстро ощутили разницу в уроках Гердт и Вагановой. Проницатель- 
ная Агриппина Яковлевна не спускала ученицам ни малейшей небрежности. 
Попробуй кто-нибудь с ленцой или без внимания отнестись к ее требованиям! 
Каждый урок был преодолением и доходил до той степени жестокости, которой 
требует тренаж. Танцовщице не стать балериной, если она не преодолеет себя, 
только ежедневный труд мог быть желанным. Ваганова любила повторять: "Один 
день пропустишь - не заметишь; два дня пропустишь - почувствуешь сама; 
пропустишь три дня - увидят все." 

Сама Ваганова, несмотря на возраст, показывала движения так, что создавалась 
иллюзия: сейчас выйдет на сцену и запросто станцует. Повторять заданное не 
любила, потому ученицам приходилось запоминать с одного раза. 

С Елизаветой Павловной я обычно заблаговременно готовилась к очередному 
школьному концерту. Теперь время шло, Ваганова молчала , молчала и я... За три 
дня до концерта, после разговора моей мамы с Вагановой, мне выписали 
репетиции для самостоятельной работы над вариацией из «Коппелии», которую 
я танцевала раньше. Что же,сама так сама. Надеяться было не на кого, и за две 
репетиции я вспомнила и отрепетировала танец. Ваганова была на концерте, но 
не сказала ни слова. Я не понимала, почему педагог отчуждает меня, в то время 
как по другим специальным предметам я считалась первой. Приходилось 
терпеть, выдерживать испытание и надеяться на сближение с педагогом, столь 
необходимое ученику. 

За две недели до следующего отчетного концерта я сама подошла к Вагановой. 
"Агриппина Яковлевна, что мне танцевать на концерте?" " Тебе?..Учи «Одиннад- 
цатый вальс», - обронила она, словно заранее продумала ситуацию. - Попроси 
Вечеслову или Мунгалову показать тебе." 

Предлагая ученице седьмого класса труднейшую хореографию Фокина, она, 
видимо, была уверена, что либо я откажусь, либо не справлюсь... А я поблагода- 
рила и побежала искать Вечеслову. На репетиции Агриппина Яковлевна не 
приходила, и вся школа знала, что я работала сама. Кто сопереживал, кто 
злорадствовал. В разгар работы встретился критик Юрий Иосифович Слонимский 
и с возмущением спросил: "Алла! Как вы можете брать «Шопениану», ведь это 
Фокин! Это же тончайшая стилистика!" 

Интуитивно я это понимала и стремилась к слиянию музыки и движения, как 
учила Ваганова, к чистоте положений и переходов, как учила Гердт. В конце 
концов, я чувствовала, что должна здесь быть капризной, «невесомой», иначе 
незачем танцевать «Одиннадцатый вальс». Моей советчицей была только закадыч- 
ная подруга Мура Невдачина, учившаяся классом младше. 

Накануне концерта Агриппина Яковлевна посмотрела номер в конце урока, 
один раз, сдержанно одобрила и ушла. Может быть, в этот момент и произошел 
перелом в ее отношении ко мне. Я выдержала испытание, я ей понравилась. 
Наверное она вспомнила то время, коіда сама, одна пробивала себе дорогу в театре. 
Когда уже «царицей вариаций», вот так же в зале штудировала этот коварный 
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"Одиннадцатый вальс». И кому, как не ей, дано было видеть все, что делала и 
сделала ученица, в сущности еще ребенок. 

Перед выступлением я превратилась в камок нервов: плохо спала, почти не ела, 
мало разговаривала, поглощенная своими мыслями и волнениями. На концерт 
пришли Люком с Шавровым, Вечеслова с Чабукиани, Иордан, Уланова... Так я 
стала «ученицей Вагановой». 

Тогда мы не замечали, чем класс Вагановой отличается от уроков Гердт. 
Оглядываясь назад, можно сказать, что у Вагановой экзерсис был более абстраги- 
рован. Элементы, украшающие, дополняющие основные па, которые Гердт 
постоянно включала в комбинации, у Вагановой отсутствовали. Агриппина 
Яковлевна добивалась выразительности конкретными движениями из арсенала 
классного экзерсиса и видоизменением положений рук. Танцевальность создавала 
координация движений корпуса, головы, рук и конечно же, ног. Каждое движение 
безупречно сочеталось с музыкой. У Елизаветы Павловны была удлиненная кисть, 
Агриппина Яковлевна закруглила пальцы наших рук, что увеличивало амплитуду 
движения кисти и обогащало выразительные возможности танца. Весь экзерсис 
Вагановой строился на предельной выворотности ног, на четком разграничении 
уровней подъема ноги по градусам (25, 45, 90). Досадно, что теперь эти положения 
нивелируются, отчего лексика становится беднее. 

Ваганова умела научить нас поднять в прыжке тело в воздух. У нее прыгали даже 
не имеющие прыжка от природы. Получалось это благодаря приемам, подготов- 
ленным всем предыдущим экзерсисом. Это и многое другое составляло школу 
Вагановой, основанную на знании биомеханики с одной стороны и эстетических 
требований классического тюникового танца - с другой, созданную ею благодаря 
аналитическому подходу к достижениям прошлого, к наследию. 


ДЖ.БАЛАНЧИН 

ХРОНОЛОГИЯ ОСНОВНЫХ СОБЫТИЙ В ИСТОРИИ БАЛЕТА* 

1743 - Жан-Жорж Новерр, ученик Дюпре, дебютируем в парижской «Орёга 
Сотщие». 

1745 - Постановка «Принцессы Наваррской», лирико-комедийного балета Рамо 
по либретто Вольтера. 

Жан Бартелеми ставит в Берлине по своим воспоминаниям балет Мари Салле 
«Пигмалион». Галатею исполнила Ла Барберина (Барберина Кампанини), италь- 
янская танцовщица, внедрявшая итальянскую пантомиму в европейский танец. 
Она танцевала в парижской Орёга, гае Рамо ставил специально для нее, и в 


* Продолжение. Начало см. в N 1. 
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Лондоне, в театре Джона Рича, там она познакомилась с английской пантомимой. 
Музыку для «Пигмалиона» написал Граун, который заменил традиционные номера 
свободной линией сквозного действенного развития - это первая победа нового 
подхода к балетной музыке. Среди участников постановки был и Жан-Жорж 
Новерр. 

1746 - «Поднимаясь до поэзии и музыки, танец доносит до нас образ страстей 
человеческих», - писал Шарль Батто в своей книге «Общие принципы изящных 
искусств». 

1748 - В Копенгагене открывается Королевский театр, который становится 
домом датского балета. 

1750 - В Лионе Новерр танцует вместе с Камарго. 

ок.1751 - Новерр ставит свой первый балет «Китайские празднества». 

1751 - Гаэтан Вестрис в качестве первого танцовщика на сцене Орёга 
превосходит Луи Дюпре. 

1755 - 5 февраля Новерр подписывает контракт с Дэвидом Гарриком о 
постановке танцев в театре «Друри-Лейн» в Лондоне. Для Гаррика Новерр был 
«Шекспиром танца», а для Новерра великий драматический актер был «самым 
привлекательным, самым совершенным и достойным восхищения, его можно 
сравнить с Протеем, ибо он понимал все характеры и представлял их правдиво и 
безупречно, что вызывало не только похвалы и аплодисменты его соотечественни- 
ков, но также восхищения и восторги всех иностранцев. Он был так естественен, 
его интонации столь жизненны, его жесты и взгляды так красноречивы и 
убедительны, что игра его была даже ясна для тех, кто не знал ни слова по- 
английски». 

1756 - Смерть Мари Салле. Новерр, ее друг, писал: «Мадемуазель Салле... 
заменила высокопарную пышность простой и трогательной грацией. Ее мимика 
была благородна и впечатляюща. Ее чувствительный танец поражал мастерством 
и легкостью, именно этим она завоевывала сердца, а не прыжками и резвостью». 

ок.1757 - Таллинн видит «знаменитого Дюпре в возрасте около 60 лет, 
танцующего в Париже со всей живостью и бодростью юности так привлекательно, 
как будто его грация бросила вызов старости». 

1757 - «Танец все еще ждет гениального человека,- пишет Дени Дидро. Танец 
все еще пребывает везде в плачевном состоянии, потому что едва ли кто-нибудь 
подозревает, что сущность его своего рода подражание... Танец -поэма, поэма, 
живущая своей самостоятельной жизнью. Это «подражание» с помощью вырази- 
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тельных движений, «подражание», которое осуществляют в содружестве поэт, 
живописец, пантомимист-танцовщик». 

1760 - 1 марта Новерр приезжает в Штутгарт, те становится балетмейстером 
при дворе герцога Вюртенбергского и начинает свою реформу на пути создания 
действенного балета, то есть пантомимного балета со сквозным действуем, гае 
пластика и сюжет неразделимы. 

27 марта родился Опост Вестрис, великий французский танцовщик, сын 
Гаэтано Вестриса и танцовщицы Мари Аллар. Отец говорил о сыне так: «Опост- 
более умелый, чем я, и этому есть простое объяснение - превосходство его 
происхождения: ведь он сын Гаэтано Вестриса!» Огюсту Вестрису приписывают 
введение епігесИаі-Ігиіі и усложненных пируэтов. Он был учителем Шарля Дидро, 
Жюля Перро, Карлотты Гризи, Фанни Эльслер и многих других. 

Мари Аллар в июне уже дебютирует в парижской Орёга и вскоре занимает 
положение балерины. Она учится у Гаэтано Вестриса. 

1760 - В декабре Новерр опубликовал в Лионе и Штутгарте свои «Письма о 
танце и балетах», гае, в частности, говорил: «...прочь от безжизненных масок, этих 
жалких копий природы, они прячут Ваши черты, подавляют чувства, отнимают 
ваши эмоции, снимайте огромные парики и пышные юбки, которые скрывают 
вашу осанку... Балетная музыка Люлли холодна, скучна и лишена развития... 
Хорошо сочиненный балет - живая картина страстей, манер, привычек, церемоний 
и обычаев всех наций мира, следовательно, он должен быть выразительным во всех 
деталях, посредством пластики и глаз передавать слова души, если балет лишен 
выразительных, сильных образов и ситуаций, то он становится холодным и 
мертвым спектаклем. Этот вид искусства не допускает заурядности». 

1761 - 12 июня в Орёга состоялся дебют Доберваля, ученика Новерра, 
впоследствии ведущего танцовщика и хореографа первого комического балета. 

17 октября впервые представлен «Дон Жуан», «пантомимический балет на 
старинный манер», музыка - Глюка, хореография - Гаспаро Анджьолини. Создан- 
ный самостоятельно, без помощи Новерра, он заслуживает внимания как первый 
в своем роде. Музыка и танец подчинены сюжету, партитура Глюка рождалась для 
конкретного сценического действия. 

1762 - 5 октября в венском Бурггеатре состоялась премьера оперы Глюка 
«Орфей и Эвридика». Здесь музыка композитора уподоблена хореографии Новерра 
в его действенных балетах. Как и Новерр, который хотел, чтобы виртуозные раз 
и выразительные жесты танцовщика органично сочетались с сюжетом, Глюк в 
своем «Орфее» преодолел бездейственность певца-виртуоза и из прежде формаль- 
но чередовавшихся сольных кусков создал музыкальную драму. В первой постанов- 
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ке оперы балетные сцены принадлежат Ацвдсьолини, а в поздней - Новерру. 

1763 - 1 1 февраля в Штутгарте был впервые поставлен действенный балет на 
музыку Родольфа «Ясон и Медея» с Гаэтаном Вестрисом в роли Ясона. 

1766 - Немецкая балерина Анна Хайнель демонстрирует двойные пируэты в 
Париже. 

1767 - Новерр получает приглашение от императрицы Марии Терезии стать 
балетмейстером Королевского театра в Вене и обучать танцам ее дочь Марию 
Антуанетту; тогда же начинается его сотрудничество с Глюком. 

Родился Шарль Луи Дидпо, французский танцовщик и хореограф, «отец 
русского балета». 

26 декабря в венском Бурггеатре состоялось первое представление оперы Глюка 
«Альнеста», гае балетные сцены были созданы Новерром. В предисловии к 
либретто композитор, применительно к опере, использует доктрину хореоірафа: 
«Я стремлюсь придавать музыке ее настоящие функции: способствовать поэзии, 
еще более усилить экспрессию чувств, обострить ситуации, а не тормозить 
действие вычурными фиоритурами. Я следил за тем, чтобы не прерывать певца в 
разгар диалога никчемными ритурнелями и не останавливать его на середине 
фразы, дабы продемонстрировать красоты голоса в длинной каденции». 

1768 - 6 января родился Джон Дюранг.первый американец, ставший известным 
танцовщиком. 

25 марта родился Сальваторе Вигано, итальянский танцовщик, хореограф, 
педагог, ученик Доберваля. Он говорил: «Мне недостаточно услаждать глаз, я хочу 

тронуть сердце». 

1770 - 11 декабря в парижской Орёга Гаэтано Вестрис возобновляет балет 
Новерра «Ясон и Медея» с Мари Аллар. Вестрис отказывается от привычных для 
танцовщиков масок, дает возможность мимически выражать чувства, свойственные 
персонажам этого новерровского балета. Один из зрителей позже так писал о 
постановке Вестриса: «Несомненная заслуга Вестриса в том, что его балет 
получился изящным, элегантным, утонченным. Все раз исполнялись с такой 
чистотой и законченностью, о которой сегодня и не помышляют. Не без основании 
талант Вестриса сравнивали с расиновым». 

1771 - 17 октября в Милане Новерр ставит второй вариант своего балета 
«Ревность, или Празднества в серале» на музыку Моцарта. Он шел на сцене театра 
«Реджо дукале» между двумя актами оперы Моцарта «Асканий в Аль е». 
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ок.1772 - «Балет - это действие, выраженное танцем»,- значилось в «Энцикло- 
педии» Дидро и Даламбера. 

1773 - Максимилиан Гардель первым из танцовщиков по собственной воле 
снимает маску на представлении Орёга. 

1774 - Новерр официально становится балетмейстером в Милане. 

1775 - Королевский театр Копенгагена приглашает Винченцо Галеотти в 
качестве хореографа и первого танцовщика. Ученик Новерра,'он активно работает 
в Дании вплоть до 1816 г. Он создал там обширный балетный репертуар, куда вошло 
около 50 постановок, выдержавших в общей сложности более 2000 представлений. 

1776 - Гаэтано Вестрис становится балетмейстером парижской Орёга. 

24 января родился Эрнст Теодор Амадей Гофман, немецкий писатель, компо- 
зитор и адвокат, яркий представитель романтизма. Он сочинил много фантасти- 
ческих новелл, некоторые из них легли в основу оперы Оффенбаха «Сказки 
Гофмана», а также балетов «Коппелия» и «Щелкунчик». 

Новерр сменил Гаэтано Вестриса на посту балетмейстера Орёга в Париже. Это 
случилось по велению Марии Антуанетты, в прошлом - ученицы Новерра, а ныне- 
королевы Франции. 

В ноябре в парижской Орёга возобновлен балет Новерра «Капризы Галатеи» с 
Мадлен Гимар, Мари Аллар и Ле Пиком. 

1778 - 1 1 июня в Орёга состоялась премьера балета Новерра «Безделушки» на 
музыку Моцарта. 

3 августа в Милане открылся театр «Л а Скала». В первый год на его сцене было 
поставлено 5 балетов. 

1779 - В Париже поставлен действенный балет Максимилиана Гарделя «Мирза» 
с самим Гарделем, Добервалем, О.Вестрисом, Гимар и Аллар. В третьем акте 
действие, впервые на балетной сцене, происходит в Америке. 

18 мая Глюк и Новерр показали свою совместную работу - оперу «Йфигения в 
Тавриде». 

1780 - Новерр становится балетмейстером в лондонском Королевском театре. 

1781-13 октября в письме к отцу Моцарт, говоря об опере, демонстрирует свою 
солидарность с Новерром: «Почему итальянская комическая опера всем и везде 
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доставляет такое удовольствие, несмотря на ужасающие либретто? Да потому что 
в ней царствует музыка, и когда ее слушаешь, то забываешь все остальное. Тем 
более опера обречена на успех, если ее сюжет хорошо отработан, музыка написана 
на конкретные слова, и текст не подгоняется под жуткий ритм (который, сам по 
себе, никогда не определял успех в театре)». 

1783 - Опубликован первый английский перевод «Писем» Новерра. 

5 октября (по новому стилю) в Санкт-Петербурге открывается Большой театр, 
которому до 1889 г.* суждено было оставаться центром русского балета. 

Перевод Л.Георгиевой 


* Как известно, в 1860 г. напротив Большого театра открылся театр Мариинский, но балетные спектакли 
переносятся на его сцену лишь во второй половине 80-х гг. (Примеч. ред.) 
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МЕТОДИКА ПРЕПОДАВАНИЯ. ИСТОРИЯ ПЕДАГОГИКИ 


К.В.ШАТИЛОВ 

КООРДИНАЦИЯ И ЕЕ ЗНАЧЕНИЕ В ПРОЦЕССЕ 
ОБУЧЕНИЯ КЛАССИЧЕСКОМУ ТАНЦУ 

В последние годы мы стали больше внимания обращать на методику препо- 
давания классического танца. Все течет, все изменяется, и методика не может 
оставаться застывшей. Ее надо развивать. Но как? 

Наблюдая танцы учеников, артистов, я обратил внимание на то, что некоторые 
движения они делают некоординированно. Что это - врожденная некоординиро- 
ванность или просчеты обучения? Я пришел к выводу, что это - результат ошибок, 
допущенных в учебном процессе. Многие раз мы делаем не слитно: учебный 
процесс допускает остановки и фиксации в середине движения. 

Если в младших классах движение делается в медленном темпе, с фиксацией 
каждого положения, то нельзя так делать долго, ибо это закрепляется, входит в 
привычку и в дальнейшем смешает акценты в танце, мешает ученику делать раз 
свободно и слитно. 

Примеры. 

3-е рогі Ьгав у станка 

Исходное положение - 5-я позиция. Рука открыта на 2-ю позицию. 

Одновременно с наклоном корпуса рука опускается в 1-ю позицию, затем 
корпус поднимается в исходное положение, рука - в 3-ю позицию. 

Далее перегиб корпуса и возвращение в исходное положение. Рука при подъеме 
корпуса постепенно раскрывается на 2-ю позицию. Все как будто просто. 

Но часто мы видим, как в некоторых классах после наклона и возвращения в 
исходное положение (5-я позиция, правая рука в 3-ей позиции) делается еще 
маленький наклон с добавлением движения кисти руки, а затем уже перегиб назад. 
Такой же нюанс проделывают и в 4-м рогі <іез Ьгаз у станка. В пособиях же 
говорится, что рогі Лез Ьгаз необходимо исполнять плавно, слитно и обязательно 
непрерывно, с точной координацией движений рук, головы и корпуса. 

Рав$ё 

Это движение проходящее, переход из одной позиции в другую. В начале 
обучения раззё фиксация положения, когда носок рабочей ноги касается опорной, 
необходима. В дальнейшем эта остановка приводит движение в противоречие с его 
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названием, мешает певучести шіа^іо и его слитности. То же самое и при 
исполнении #гат/ Ьаііетепі }еіё раззё. Нога часто задерживается в согнутом 
положении. Зачем? 

Яіс-Пас с остановкой в позу 

При исполнении этого движения носок поел с/Ііс-Дас’ а не должен задерживать- 
ся на сои -сіе- ріесі, а сразу открываться в позу. То же - после рігоиеііез с остановкой 

в позу. 

Кеіеѵё 

на полупальцы у станка с переводом руки со 2-ой позиции в 3-ю (через 1-ю 
позицию). 

Движение начинает рука, которая со 2-ой позиции опускается в 1-ю, после чего 
стопы подымаются на полупальцы, а рука одновременно переходит в 3-ю позицию. 
Таким образом достигается согласованное движение в одном направлении. Однако 
часто приходится видеть, как ученик поднимается на полупальцы, а рука со 2-ои 
позиции опускается вниз в 1-ю, что нарушает координацию движении. В 
дальнейшем, в прыжках, такая несогласованность будет мешать танцовщику. 

К сожалению, многие раз аііе^го также страдают от нескоординированности. 
Например, в ^гапсі аззетЫё руки подымаются произвольно, не через 1-ю 
позицию, без подхвата. Раз іе Ьаз Я ие превратился в простые шаги. Все подходы 
к большим прыжкам часто исполняются не слитно, руки опаздывают. Так исчезает 

тцнец. 


А.М.ЧЕРНОВА 

НЕКОТОРЫЕ МЫСЛИ, СВЯЗАННЫЕ С РАБОТОЙ 
В СРЕДНИХ КЛАССАХ 

К средним классам мы относим, как известно, 4-е и 5-е. В первых трех 
закладывается тот фундамент, который позволяет с большей силой наращивать 
программу, а она за последние годы очень подвинулась. К этому времени уже 
должен быть правильно поставлен корпус на полупальцах, то есть с подтянуты- 
ми бедрами на предельно вытянутой опорной ноге. Опорное плечо и поясница 
не должны отходить от опорной нош. Работающая нога не должна вовлекать 
корпус в работу. Если работающая нога не зажата в паху, она обретает свободу 
действия. Ноги должны быть достаточно сильными для освоения дальнейшей 
программы. Итак, основой всего считаю правильно поставленный на ноги 
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корпус и крепкую спину с сильно опушенными плечами. Только тогда можно 
двигаться дальше. 

Первоначально полупальцы на середине зала изучаются в 3-м классе. А так 
как ничего не делается на пустом месте, то в 4-м классе и идет дальнейшая 

разработка пройденного в 3-м материала. 

Работа над апломбом в 4-5-х классах становится еще серьезнее. Ведь здесь 
происходит подготовка, которая дает возможность в будущем овладеть всем 
арсеналом классического танца. 

Надо овладеть устойчивостью на полупальцах и пальцах в больших позах. 
Надо научить детей не только стоять на полупальцах, но и делать переходы из 
позы в позу на 90 ірадусов, переходить с нош на ногу, уметь передавать 
корпус. Для этого нужна постоянная работа над спиной и выработка крепкой) 
голеностопного сустава. Стопы должны ровно стоять на всех пальцах и под- 
ушечке. Это своеобразная площадка для полупальцев. Подъем должен ыть 

КРе в7м классе начинается изучение больших прыжков и продолжается в 5-м. 

Большие прыжки должны выглядеть действительно большими. 

Очень важно умело подходить к изучению программы, важна последователь- 
ность изучения. Например: перед показом &гапАе зтоппе оиѵегіе надо выучить 
мягкие батманы, чтобы быстрые йёѵеіорё дали возможность выполнить ншоппе 
на 90 градусов в сторону, на сгМе. фсёе, ёсапёе. Прежде чем 
изучать, скажем, %гап<1 іеіё в прыжках, надо выучить ёёѵеіорёх ІотЬёёх. адо 
исходить из того, что помогает, что способствует усвоению более сложных 
движений. Комбинации становятся сложнее, ускоряется темп, идет развитие 
техники, ловкости, координации, артистизма. Но не надо увлекаться «закомби- 
нированностью». Все новые движения необходимо тщательно прорабатывать в 
чистом виде, добиваясь идеального исполнения, и только потом вводить в 

комбинацию. Сохранять ясность и качество. 

При составлении комбинации всегда надо думать, ради чего она дана, что в 
ней главное. Очень грустно, когда приходится видеть завуалированные движе- 
ния случайные их сочетания. Всего понемногу, а в общем - ничего. 

Чем быстрее темп и сложнее комбинации, тем чаше наблюдается тенденция 
к неряшливости, отсутствию точных позиций, направлении ног, выворотное^ 
Дело педагога - не допускать грязи. Постоянно следить за дотянугостью обеих 
ног Стопа является самой выразительной частью нога. 

В 5-м классе усложняется и работа корпуса. Особое внимание надо уделять 
этому в іоиг Іепі с усложненной работой корпуса. Происходит и дальнейшая 
работа над выразительностью рук. Здесь особое внимание направлено на то^ 
чтобы усложнение техники не приводило к зажиманию кистей и реакции РУ* 
на движение ног. Очень важно уже в этих классах воспитывать волевые руки. 
Пробовать свои силы на школьной сцене. Хорошо, когда педагог может 
поставить подходящий номер своим ученикам, так как не всегда дети справл 
ются с отрывками из балетов. Но если правильно подобраны вариации и 
ученики справляются, го эго очень полезно. Эго помогает рнри» . дарова- 
ния, растанцовыванию и стимулирует рост учеников. Большое учение имее 


39 


А. М. Чернова "Некоторые мысли, связанные с работой в средних классах" 


практика в наших двух театрах, ще заняты дети из младших и средних классов. 
Огромную роль играют такие балеты как «Щелкунчик» в постановке 
В.И.Вайнонена, «Времена года», «Урок классического танца», «Фея кукол» в 
постановке К.М.Сергеева. 

В процессе урока надо следить, чтобы он был насыщен движением. Это 
вырабатывает и силу и дыхание. Больше делать, меньше говорить. Лучше, когда 
потеют ученики, а не педагоги. Очень важен темп урока. Бесконечное объясне- 
ние одного и того же может привести к притуплению внимания. Надо дать 
возможность ученикам помыслить самим. Мышление и в нашем деле занимает 
не последнее место. 

Высокая требовательность, указание на любую ошибку нужны так же, как и 
поощрение. Необходимо отмечать, коша что-то стало лучше, не надо забывать 
и о юморе. Иногда полезно копировать ученика, это - хорошая разрядка. 
Нужно, чтобы ученики верили в себя, но и не переоценивали свои возможнос- 
ти. 

Готовясь к уроку, педагог должен ставить перед собой определенную задачу. 
Например: сегодня - акцент на отработку определенных движений. Завтра - 
урок на более сложные комбинации, развитие координации, танцевальное™. 
Время от времени надо устраивать «чистку», шлифовать движение. И при всех 
обстоятельствах ежедневно заниматься прыжками. Во время урока долго не 
возиться с кем-то одним, так как другие в это время «остывают» и теряют темп 
урока. Лучше помочь ученику после урока. Если у большинства не выходит 
какое-то движение, лучше переждать, перейти к другим движениям, а со време- 
нем вернуться к тому. 

Хочется особо поговорить об эмоциональной стороне учебного процесса. 
Считаю это не менее важным, чем знание методики. Думается, что нельзя 
ограничиваться объяснением, показом, замечанием, даже если все это делается 
на высоком уровне. Этого мало. Надо обязательно отдавать уроку всю свою 
энергию, только тогда возникает нужный контакт ученика с педагогом. Темпе- 
рамент порождает темперамент: «как аукнется так и откликнется». Без тока, 
идущего от педагога к ученикам, не состоится процесс, создающий артистов 
балета. 

Для искусства, и особенно для нашего искусства,помимо способностей требу- 
ется еще и большая воля, умение вечно преодолевать трудности. Профессио- 
нальные данные, даже самые хорошие, необходимо бесконечно развивать. Тех- 
ника и выразительность требуют постоянного совершенствования. Если вечный 
труд станет частью существа, тогда и возникнет потребность бесконечного 
совершенствования. Творчество должно давать радость. Хороша латинская по- 
говорка: «Высшая власть - это власть над собой». 

Надо приучать учеников ставить на каждом уроке перед собой задачу. 
Ѵ^геть управлять собой, мыслить, контролировать себя. Уметь объяснить движе- 
ние. 

Хорошо, если педагог может провести беседу на тему о воле в жизни и на 
сцене.Поделиться впечатлениями о балетных спектаклях. Маленьким детям, 
которые еще не изучают историю балета, надо бы рассказывать о выдающихся 
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мастерах танца. Очевидно будет уместна известная пословица: «Посеешь посту- 
пок- пожнешь привычку, посеешь привычку - пожнешь характер, посеешь 
характер - пожнешь судьбу». 

И еще хотелось бы, чтоб концертмейстеры, сопровождающие урок, понимали, 
что и они являются участниками творческого процесса. Они должны вникать в 
суть урока, в суть движения, помогать правильно его выполнять,но, конечно, не 
облегчать, затягивая музыкальные фразы. Не бояться хорошей музыки с инте- 
ресной мелодией и гармонией. Не засушивать учеников, а вдохновлять их. За 
основу брать импровизацию, но и использовать нотные образцы, когда это 
уместно. 

Таким образом, контакт между педагогом, учениками и концертмейстером, 
ежедневное выполнение поставленных задач, эмоциональная приподнятость, 
вдохновение, дают нужный результат. Необходимо так научить своих учеников, 
чтобы потом самому у них учиться. Совершенствуя учеников, совершенство- 
ваться и педагогу. 

Ежедневно ведя класс, педагог основного предмета - классического танца, 
является и воспитателем своих учеников. Это делается постоянно и незаметно. 
Приучаясь к повседневному труду, дети начинают понимать, что только труд 
способен сделать из них настоящих артистов балета. Так рождается в учениках 
чувство ответственности В самом широком смысле слова, и здесь роль педагога 
по классическому танцу трудно переоценить. Он обязательно должен знать, как 
учатся его дети по другим предметам - и специальным, и общеобразовательным, 
а для этого нужно иногда посещать уроки по этим предметам, быть в самом 
тесном контакте с классным руководителем. Неплохо бы знать и домашнюю 
атмосферу, в которой растет будущий артист, постоянно общаться с родителя- 
ми. Ведь бывали случаи, когда приходилось изолировать детей от родителей, 
отдавать их в интернат, дабы не калечить юные души в семье... 

Конечно же, очень важно следить за сценической практикой своих учени- 
ков. 

Именно участие в таких балетах как «Щелкунчик», «Фея кукол», «Времена 
года», способствуют формированию профессиональных навыков, умению про- 
явить их в кордебалете, вариациях, ведущих партиях. 

Нельзя забывать еще об одной специфической особенности, связанной с 
обучением именно в средних классах. Это возрастные изменения в анатомии и 
физиологии детей. Учащиеся интенсивно растут, у них формируются признаки 
пола. У девочек в эту пору расширяются таз и бедра, иногда полнеют икры. 
Возникает проблема, как же поступить с теми, кто уже не может учиться 
дальше- ведь программа существенно усложняется. С некоторыми приходится 
даже расставаться. 

Да, средние классы являются переломными. После них уже можно, с уверен- 
ностью сказать, кто способен по-настоящему овладеть профессией артиста 
балета и сумеет преодолеть программу трех последних курсов, а кто, увы, нет. 
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БАЛЕТНАЯ ШКОЛА ПАРИЖСКОЙ ОПЕРЫ* 

Беседа с Клод Бесси и Виолетт Верди 

Бэлей Ревью: Но мы не совсем поняли, что Вы подразумеваете под «се- 
пией » 7 

Клод Бесси: Я помню, что изучала с моими учителями в Орёга, мсье 
Гюставом Рико и другими старыми педагогами этого направления - мадам 
Камиллъ Бо и мадам Шварц, которая возглавляла Консерваторию многие годы,- 
она была тетей Саланж Шварц, самой известной Сванильды. Я помню, что 
почерпнула у русских, имевших в Париже студии: Егоровой, Рузан, В.Князева, 
Волинина. У меня была возможность познакомиться со всеми их педагогичес- 
кими методами сразу. И конечно же, я работала с великими хореографами, 
какие появлялись: Баланчиным, Мясиным. Неосознанно, но все это влияло, 
создавая полную картину. 

Иля того, чтобы перестроить программу работы классов, я решила с учите- 
лями снова ввести те «серии» на уроках, которые были установлены французс- 
кой школой. Без этой системы преподаватели склонны были заменить ее 
хореографией - но ведь это не входит в задачи педагога. Мы имеем определен- 
ные этапы в обучении, чтобы ввести для всех упражнении исчерпывающую 
терминологию. Педагоги только составляют комбинации движении, чтобы их 
закрепить. Опираясь на память, беседы со старыми педагогами, проявляя на- 
стойчивость, я достигала своего и обязывала включать все эти «серии» регуляр- 
но в учебный план школы. , 

Это казалось разумным, даже очевидным, только старым педагогам, моло- 
дым же - нет. «Серий» они не знали и через них сами не прошли. Они 
заявляли: «Зачем эти «серии» сейчас?». И я объясняла: «Чтобы усилить основ- 
ное обучение!». Роль школы заключается в том, чтобы приготовить танцовщи- 
ков для балетной труппы и для того, чтобы любой хореограф мог ими восполь- 
зоваться. Это совсем другая задача, чем у педагога, ставящего для детей, - за 
исключением, развеется, спектаклей, когда важно заставить их танцевать и 

"сТоГГю В»'»* реформ Вы восстлиовюш анемические требова- 
ния в школе. Но потребности труппы в текущем репертуаре, составленном из 
классических или неоклассических работ, будут меняться с каждым новым 
руководителем или хореографом. Не означает ли это, что многое из того, ч у 
научили Ваши педагоги учащихся, окажется ненужным? 

К.Б.: Безусловно! - 

Б.Р.: Вы имеете в виду, что даже в такой школе, которая тесно связана со 
своей труппой, как Ваша - подобно САБ в Нью-Йорк Сити Бэлеи - Вы как 
директор нс знаете, что пригодится Вашим бывшим ученикам, и остается лишь 

ждать, чтобы все это увидеть? 


* Продолженне. Начало в N 1, 1991. 


42 


Вестник Академии Русского Балета N2 1993 г . 


К.Б.: Несомненно! 

Б.Р.: А если школа не подготовила учащихся к любой непредвиденной 
ситуации, то это - упаси Боже! 

К.Б.: Истинная правда! 

Б.Р.: Но это означает, что рано или поздно балет Орёга сможет без всякого 
риска позволять хореографам классического направления снова работать в 
Раіаіз Оагпіег. 

К.Б.: Все возвращается на круги своя. Я уже видела подобный цикл в Орёга: 
современный танец, классический балет, старый балет. И затем все повторяется. 

Б.Р.: А зафиксированы ли эти «серии» в Ваших программах - как в Британ- 
ской Королевской академии танца, так, чтобы любой педагог, где бы то ни 
было, мог их использовать? 

К.Б.: У нас есть зафиксированная основа для нас самих. Но это лишь 
начало, чтобы заложить фундамент для конструирования тела, предназначенно- 
го для танца. Если у вас есть база и все на своих местах - ноги и остальное 
может двигаться так, как вам захочется. Технику должен знать каждый, овла- 
деть ею, конечно же, можно через знания педагога. 

В Копенгагене я наблюдала, как датчане преподают свою основную систему, 
которая внесена в расписание. И это совсем неплохо - ведь это сам Бурнон- 
виль. Они сохраняют ее в неприкосновенности и применяют дважды в неделю 
в специальных «бурнонвилевских» классах. 

А в Москве педагог, как мне кажется, листая страницы книги, произносит: 
«Понедельник: сегодня мы делаем глиссад и вращение» - и так далее. Будь я на 
месте педагога, я бы подумала - как скучно!- и это было бы действительно так. 
Я це могла бы ничего дать от себя, и это сковывало бы учащихся. 

После постижения основ вы должны оценить учащихся и работать далее. 
Иногда учащиеся бывают с большими способностями, в иные годы - с меньши- 
ми. И каждый раз вы должны корректировать свои педагогические приемы, 
чтобы помочь, чтобы дать возможность менее способным стать лучше. 

У нас нет ни зафиксированной письменно программы, ни педагогов, обли- 
ченных особым доверием... 

Б.Р.: ...для обучения, рассчитанного на длительную перспективу. 

К.Б.: Если вы не знаете метод, вы можете прочесть о нем. Но возможно 
этого недостаточно - прочесть и применить. Я вспоминаю об опыте, который 
был у меня с Сержем Головиным... 

Б.Р.: Танцовщиком, уроженцем Монако, который преподает старшим маль- 
чикам в школе. 

К.Б.: Он занимался в Монте-Карло у русских педагогов, я же, разумеется, 
училась у французских педагогов в Париже. Когда он приехал в Париж, то 
также занимался у Гюстава Рико, а затем - у Юлии Седовой. Попав в труппу 
маркиза де Кюэваса, работал с Нижинской и другими русскими хореографами 
и педагогами. 

Как бы то ни было, Серж и я даем нашим воспитанникам урок по Легату. И 
по Бурнонвилю тоже. Мы прочитываем уроки, расшифровываем движения. 


43 


і 


К. Бесси. В.Верди "Балетная школа Парижской Оперы" 


комбинации. Следуя за теми же самыми словами, за теми же указаниями, я 
показываю одно движение, а он - другое. А читаем - то же самое! 

Б.Р.: Это, по-видимому, объясняет, почему занятия Головина, которые мы 
видели на лекциях-показах в Вашей школе, действительно не слишком похожи 
на занятия других педагогов, а мы-то дивились - почему? Его урок больше 
походил на урок Владимира Докудовского, когда он приезжал в Нью-Йорк. 
Вероятно, потому, что они имеют общее прошлое? Оба родились в Монако с 
разницей около 5 лет, прошли через похожее обучение там и в Париже, 
танцевали в нескольких французских труппах: Головин несколько лет в Орёга, 
Докудовский, правда, там не танцевал. Это прошлое совершенно отлично от 
прошлого французских педагогов. Не потому ли урок Головина кажется столь 
отличным от их уроков? 

К.Б.: Вы видели самый продвинутый мужской класс. Если приглядеться по- 
внимательней, те же самые упражнения, которые делаются начинающими, пов- 
торяются и в старших классах. Педагог задает те же самые аззетЫёз, те же 
«серии»: еп {азе, в профиль, с поворотом. Меняются ритм, степень сложности. 
Но, несомненно, с наибольшей эффективностью движение исполняется в пос- 
леднем классе. И здесь чрезвычайно важна индивидуальность самого педагога. 
Каждый привносит нечто уникальное. 

Б.Р.: Вы говорите, что пируэт со II позиции - так, как его делают у 
Головина- будет таким же образом делаться и другими педагогами? 

К.Б.: Да. Младшие - по IV позиции, а затем позднее приходят ко II 

позиции. 

Это предназначено только для мальчиков, не для девочек, для которых 
такой пируэт труднее. У девочек толчок слабее, когда они вскакивают на 
пуанты со II позиции, чем когда они делают это из IV. 

Б.Р.: Нашим читателям следовало бы объяснить, как мы побывали в Вашей 

школе, на уроках. 

Во время сезона 1988 года в Метрополитен-опера, школа повезла и педаго- 
гов, и учащихся в Нью-Йорк (всех, кроме самых младших шестиклассников). 
На лекциях-показах в Джульярдском театре, занявших целый день, школа 
продемонстрировала полную программу упражнений, которые выполняются в 

классе. , 

Утром, начиная с самых младших классов, мы увидели 10 девочек э-го 

класса (педагог Жанин Гюито), .9 четвероклассниц Пьеретты Маллар, 7 четве- 
роклассников Даниэль Франк, 6 третьеклассниц Кристиан Власси и 6 третьек- 
лассников Люсьена Дюбуа. ( 

После ленча мы увидели 9 второклассниц Жаклин Моро, 8 второклассников 
Жильбера Майера, 7 первоклассниц Кристиан Воссар и 8 первоклассников 
Сержа Головина. На протяжении дня мы видели также укрупненные группы из 
тех /е самых воспитанников на уроках фольклорного танца Мишель Блез, 
танца-модерн (Клэр Болье), мимики (Ясмин Пилетта), характерного танца 
(Ирина Гржебина), и кроме того семь пар на уроке на пальцах (мадам Бесси). 

Вторая половина дня завершилась пресс-конференцией с участием мадам 
Бесси, педагогов, зрителей, мадам Верди была переводчиком. В общем, обуче- 
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ние с самых разных сторон. 

- Мадам Бесси, а вопросы трудности и ее дифференциации обсуждаются ли 
они в школе и разрешаются ли на совещаниях самими педагогами ? 

К.Б.: Да. 

Б.Р.: А есть ли программа возрастания трудностей от года к году. 

К.Б.: Да, и уровень, который необходимо достичь, обязательно оговаривает- 
ся. Иногда класс опережает программу, и необходимо, чтобы он пошел чуть 
дальше. Но иногда первые три месяца успеха не приносят - гак что класс 
вынужден вернуться вспять. Это стихийный процесс в школе. 

Виолетт Верди: Клод, ведь Ваши педагоги, помимо всего прочей), ответ- 
ственны также и за других учащихся - не тех, с которыми занимаются в классе, 
верно? И вынуждены посещать другие классы ежедневно? 

К.Б.: Трижды в неделю. Чтобы приготовить учащихся, которые в дальней- 
шем к ним придут, и проследить за теми, кто уже завершил обучение у данного 
педагога. Для этого-то педагоги и дают регулярно класс тем, кто годом младше, 
и тем, кто на год старше их основного класса. 

Б.Р.: Так что педагоги как бы «переплетаются»... 

К.Б.: Они постоянно меняют «уровни». 

В. В.: Но Ваши педагоги связаны обычно с определенным «уровггем». не так 
ли? 

К.Б.: Да, но сейчас у нас кое-какие измеггеггия здесь есть. Ведь педагоги, 
преподающие по десять лет на одггом «уровне», начинают... подремывать. Мы 
перемешаем их - либо в более младшие, либо в более старшие классы, чтобы 
несколько освежить восприятие. Уйдет скука - придет удовлетворение. Учить 
танцу - дело трудное. И для учащихся это трудно. Педагоги буквально «вытяги- 
вают» из них - и в итоге изнурены тоже. 

Б.Р.: И если вы «вытягиваете» детей одного и того же возраста все время. 

это ухудшает дело. 

К.Б.: Вот именно. 

Б Р Показательные уроки несколько смутили нас. Связано это оыло с 
Вашим уроком на пальцах. Когда девочки переходят с мягких туфель на 

пуанты? „ , 

К.Б.: В последние три месяца пятого класса - это второй год обучения их в 

школе. На смену мягким туфлям приходят пуанты. 

Б Р.: Они носят затем только пуанты? А мягкие туфли - никогда? 

К.Б.: Они могут надеть старые пуанты, если у ггих что-то со стопой либо 

какая-то травма. 

Б.Р.: Но у них же были упражнения на полупальцах в тех классах. 

К Б • Занятия у палки обычно - на полупальцах. Конечно, когда занимаются 
пальцевой техггикой, тогда нужны пуанты. Упражнения на середине. ас1а 8 іо, все 
последовательности вращений совершаются поначалу на полупальцах. Затем 
надеваются пуанты и делаются те же упражнения еггова, уже на пальцах. 
Наконец, все соединяется: шаги, прыжки, пальцы. 

Б.Р.: Разве в САБ ежегодно некоторое время девочки не трудятся только гга 
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пуантах? 

В. В.: Да, они в пальцевых туфлях, но это обычный урок, так что они не 
тратят много времени на Іепсіиз. Это - лишь для некоторых, для других это 
может быть сложновато. 

К.Б.: Да, это трудно. Вот на сіеті-рііё они не могут вообще опустить пятки 
на пол. 

Б.Р.: А на уроке труппы в Орёга - они занимаются на пуантах или... 

К.Б.: Немного на пуантах, ведь у них во второй половине дня репетиции на 
пуантах да спектакль вечером. 

Б.Р.: А разве Баланчин не работал на уроке труппы только на пуантах? 

В. В.: Я могу Вам беспристрастно ответить, как, было у Баланчина. Он 
хотел, чтобы девушки были на пуантах и были готовы начать, если он решит 
дать фантастический урок на пальцах с миллионом раз сіе Ьоиггёез или геіеѵёз 
и всем прочим. Или вы должны были надеть пуанты - а он бы решал, давать ли 
вам прыжки и заноски вопреки ожиданиям. Порой было трудно делать заноски 
в жестких туфлях. Это была форма муштры. Занятия на пуантах должны были 
быть возможны всегда. 

Нынче есть люди, которые выполняют целиком урок на пальцах, другие же 
не надевают пуанты в начале, предпочитая «входить» в урок спокойнее и лишь 
затем переходить к пуантам. Но с Баланчиным мы должны были быть готовы 
всегда: вы никогда не знали, что он предпримет. Девушки предпочитали «разо- 
греться» перед тем, как начать занятия на пуантах. 

Б.Р.: У палки? 

В. В.: Да с начала и до конца. Клод, разве некоторые Ваши педагоги не 

преподают также и в труппе? 

К.Б.: Да, Жильбер Майер - он учит мальчиков 2-го класса. 

В. В.: Только он? А где Мишель Рено? 

К.Б.: Уехал. А Роланд Дюфло и Рауль Бари, очень хороший педагог, ушли 
на пенсию. Нуреев мог бы сохранить их, но решил этого не делать. И тем не 
менее, это скорее проблема администрации. 

В. В.: Орёга, в которой я возглавляла балетную труппу с 1977 по 1980 год, 
очень требовательна к балетному руководству. Необходимо найти жилье для 
молодых артистов, молодых педагогов. Это очень трудно. Несколько лет труппа 
не имела комнат, чтобы разместить лучших выпускников. Та же самая пробле- 
ма в Нью-Йорк Сити Бэллей. Так что воспитанники вынуждены отправляться 
куда-то в другое место. Но вот уже несколько лет как комнат предостаточно. А 
в 1987 году сколько Орёга взяла человек? 

К.Б.: Девять. 

В. В.: Это много. 

К.Б.: Двенадцать в следующем году. У меня было семь мальчиков и семь 
девочек в 1-м классе. Двое из них - мальчик и девочка - были не совсем 
готовы. А во 2-м классе были такие, что для труппы вполне годились. И 
действительно двух девочек и двух мальчиков взяли из предвыпускного класса. 

В. В.: Не совсем легально, не так ли? 
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К.Б.: Да, если хотите. 

Б.Р.: Кто принимает решение, кого брать в труппу? 

К.Б.: Жюри. Оно решило, что те два выпускника, которые не были готовы, 
могут оставаться в школе, но не могут поступить в труппу. 

В. В.: Так Вы их обошли? 

К.Б.: Да. 

В. В.: Жюри состоит из руководителя балета, директора школы, репетиторов 
труппы, этуалей, представителя профсоюза и представителей кордебалета. 

Б.Р.: -Почему же этуали? Нам это кажется невероятным! 

В. В.: Потому что этуали помогут отобрать молодых танцовщиков для труп- 
пы. 

К.Б.: Почему же нет? 

Б.Р.: Ведь директор - вот кто выбирает! Он - диктатор! 

К.Б.: А тогда это вовсе не демократия! Что касается этуалей - так это их 
обязанность, да и традиция к тому же. Они выходят из этой школы, а затем 
восседают в жюри, чтобы решать вместе с руководителем балета. А кто же 
должен решать? Люди, которые ничего не знают ни о школе, ни о танце? У 
меня только один голос в жюри. И руководитель балета имеет также один 
голос. И только если возникает спор и ему требуется проявить власть, он, если 
это нужно, имеет второй голос. Но в основном у него лишь один голос. В 
жюри девять членов. Большинством в шесть человек принимается решение. 

Б.Р.: А трудно ли выдержать испытание у жюри? Или легко? На что это 
похоже? 

К.Б.: По-моему, это хорошая закалка для танцовщиков. И долг. 

В.В.: Это восходит к доброй старой традиции Орёга, к идее «маменек» и 
«папенек», означавшей, что сложившиеся артисты были «крестными» отцами и 
матерями для молодых. Клод, ведь Вы были «маменькой» для многих... 

К.Б.: Патрик Дюпон - вот мой сын. И Жан-Мари Дидьер тоже мой. 

В. В.: В административном смысле жюри служит той цели, что и традиция 
Орёга. 

К.Б.: У школы тоже есть традиции -ч и с незапамятных времен. Например, 
некоторые педагоги Орёга имеют собственные школы и классы в них, но они 
не имеют права преподавать там ученикам из школы Орёга. И никогда не 
входят в жюри нашей школы. 

Б.Р.: А может ли воспитанник, принятый в Орёга, заниматься с педагогом 
Вашей школы, чтобы тот ему помог? 

К.Б.: Конечно, это вполне возможно. 

В. В.: Особенно, если он начинающий. 

К.Б.: Они могут приходить когда хотят. 

В. В.: В более старшие классы, конечно, где учеников поменьше. 

Б.Р.: Кто же решает, какие вариации покажут учащиеся на экзамене? 

К.Б.: Для маленьких я делаю подборку движений из программы, которую 
они проходили, из тех движений, которые им надо выполнить в конце года. 
Там есть движения на пальцах, немного - на целой ноге, прыжки и заноски. 


47 


К. Бесси, В. Верди "Балетная школа Парижской Оперы” 


Воспитанники показывают это на каждой ступени обучения. В более стар- 
ших классах они прежде всего должны станцевать вариацию из репертуара, ту, 
что я выберу. Но соло никогда не содержит абсолютно все: будь то преимущес- 
твенно воздушные прыжки или же больше вращений - всегда каких-то элемен- 
тов не достает. Так что они делают и коду также. Во второй вариации они 
делают то, что пропущено в первой так, чтобы жюри могло видеть все: двой- 
ные вращения, епІгасЬаГ зіх, большие прыжки. Каждый делает то же самое. 

Б.Р.: И те же самые соло показываются каждый год? 

К.Б.: Нет, мы их меняем. 

Б.Р.: Я не совсем понял : жюри просматривает не только кандидатов, 
которые готовы вступить в труппу, но и воспитанников всех возрастов? 

В. В.: Да. Это ежегодный экзамен для всей школы. Каждый класс просмат- 
ривается для того, чтобы определить, кто же будет обучаться в следующем 
классе, и так далее. И когда студенты доходят до заключительного класса, их 
экзаменуют как возможных кандидатов для труппы. 

Б.Р.: Так что учащиеся изучают привычки жюри? 

В. В.: Да. То же самое жюри экзаменует затем и труппу. 

К. Б.: Каждый год! 

В. В.: Экзамен у труппы - это блеск! Танцовщики каждого разряда состяза- 
ются ради повышения статуса, зарплаты, обретения ролей - ради всего. Клод, 
сколько лет требуется учащимся, чтобы закончить полный курс школы? 

К.Б.: Всего шесть классов - таким образом необходимо шесть лет. Самым 
одаренным - можно и меньше, иногда - всего пять лет. 

В. В.: А принимаете ли Вы тех детей, которые уже немного занимались? 

К.Б.: Да. 

* В. В.:' Так что они начинают в 5-м классе - вместо 6-го? 

К:Б.: Иногда даже в 4-м. Если у них есть навыки, тело хорошо поставле- 
но, они усвоили программу, мы принимаем их в более старший класс. 

Б.Р.: И в каком возрасте они могут поступать? 

В. В.: Девочки - не младше девяти лет, не так ли? А мальчики могут 
приходить, пока им не исполнится... 

К.Б.: Даже четырнадцать. Девочки же могут поступать до тринадцати. Мы 
несколько подняли этот предел. Первоначально в интернат поступали с восьми 
лет. Каждый вечер они должны возвращаться к своим родителям. Но поступать 
в восемь все же слишком рано. Родители, посылающие таких детей, не имеют 
сердца. Родители не чувствуют разницы. Они сами мечтали стат» танцовщика- 
ми. Они хотят, чтобы ребенок также стал танцовщиком. Они приводят девоч- 
ку - а та рыдает. Я видела так много плачущих детей. Ведь они скучают по 
родителям, скучают по брату, по собаке - по всему. И все ради того, чтобы 
попасть на урок. И я сказала: «О, черт! Это слишком рано! Девять лет - это 

вполне!» 

В.В.: Всего один год - а разница большая. Но и в девять дети тем не менее 
очень ранимы и нежны. А как много их сейчас приходит на просмотр? 

К.Б.: Шестьсот, шестьсот сорок. 
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В. В.: А сколько берете в школу? 

К.Б.: Подготовительный класс дети проходят до поступления в началъ- , 
ный, 6-ой, - это длится пять месяцев. Они занимаются не только танцем и 
музыкой, но и фольклором - это очень Полезно для чувства ритма, для развития 
способности улавливать естественность в движении. Сохранить чувство естес- 
твенности в движении для ребенка чрезвычайно важно до того, как он займется 
академическим танцем, в котором юные слегка «деревенеют». Спустя пять 
месяцев они предстают перед жюри, которое отбирает для начального обуче- 
ния. Мы взяли 60 человек: 40 девочек и 20 мальчиков. 

В. В.: Из 600? 

К.Б.: Первый отбор - для подготовительного курса - только медицинскии. 

Там мы отобрали 120 человек с такими физическими данными, как нам 
хотелось. Обращаем внимание также на возраст и на то, что они говорят о 
своем знании танца. Один говорит: «Я три года занимаюсь танцем». Я прошу: 
«Встань в 5-ю позицию». «Что-о-о?» - спрашивает он. Вот такой маленький 

тест. 

Мы ведем этих приготовишек в класс и занимаемся там - задаем несколько 
упражнений у палки и на середине, чтобы посмотреть, как они откликаются на 
замечания, обращенные к ним. А потом приступаем к следующему выбору. 

Когда вы видите детей голенькими, в одних крохотных трусиках - а затем в 
танцевальном тюнике, трико и туфлях - это огромная разница. Они даже стоят 
по-другому. У них колени могут быть так себе, и ноги не слишком хороши, и 
плечи подняты. Так я продолжаю отбор. Я оставила 60 человек для пятимесяч- 
ных подготовительных занятий. Эти дети имели другое конкурсное испытание 
только что, и мы оставили лишь половину: 17 девочек и 12 мальчиков. 

Б.Р.: Какой музыке обучаются эти крохи? 

К.Б.: Сначала они изучают нотную грамоту на уроках сольфеджио. Затем им 
пишут 4 такта, 8 тактов, и дети должны исполнять их ритмически руками и 
ногами. Каждый ребенок должен выбрать другой ритм на те же самые ноты. 
Затем они изучают различные синкопы - на две четверти, на шесть восьмых - 
все эти вещи. 

Б.Р.: А на каких инструментах они играют? 

К.Б.: Некоторые играют на фортепиано. И мы поощряем," чтобы они пели. 
Одна девочка - Лоране Жано - имела фантастический голос. 

В В.: И прелестная танцовщица, я помню. 

К.Б.: Школа сделала большое рождественское телевизионное шоу с Жаком- 
Шанселем «Большая шахматная доска». 

В В • Это вроде шоу «Такова ваша жизнь». 

К Б ’ Там танцевали многие учащиеся и участвовали многие большие звез- 
ды такие, как Ив Монтан. Передача шла из нашего нового здания. Наша сцена 
хорошо оборудована для съемок. Лоране пела произведение Жака Луссье, а 
затем то, что сочинила сама. После этого Лоране подписала контракт на запись 
пластинки и оставила танцы. 

В. В.: Еще одна Карлотта Гризи. 
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Б.Р.: Какой фольклор изучают дети - старофранцузские деревенские танцы, 
подобно тому, что мы видели на показе? 

К.Б.: Такие же, за исключением класса, в котором мы углубляемся в каж- 
дый танец, в каждый ритм, в различие и сходство некоторых шагов. Часть 
шагов имеет те же названия, но совершенно различаются. Дети очень любят 
эти уроки и приготовления к ним - надевание специальных туфель и цветастых 
юбок, костюмов. Это счастье для них. 

Б.Р.: Когда учащиеся начинают выступать вместе с балетной труппой Орёга? 

К.Б.: В нуреевском «Щелкунчике» заняты малыши пятого и четвертого 
классов и частично - третьего. 

Б.Р.: Школа исполняет роли мышат? 

К.Б.: Здесь дело не в технике, а в росте самых маленьких. Костюм мышей в 
«Щелкунчике» - это общее целое и для головы, и для всего тела. Когда эти 
дети начинают репетировать за два месяца до самого представления, им костю- 
мы слишком велики. Но эти «мышата» растут так быстро, что костюмы 
становятся ужасно тесны для них - несмотря на то, что детские ножки слиш- 
ком худы, чтобы заполнить трико. 

Б.Р.: А старшие учащиеся, занятые в солдатах и партиях гостей? 

К.Б.: Их костюмы должны перешиваться - ведь за два месяца они тоже вы- 
растают. 

Б.Р.: Нас очень порадовало в «Щелкунчике», что танец старших мальчиков 
из школы своей отчетливостью, технической свободой и классически ясной 
стилистикой значительно превосходил исполнение остальной части мужского 
кордебалета. 

А какие правила существуют в школе для родителей? 

К.Б.: Никогда с ними не встречаться. На самом же деле я каждые три 
месяца встречаюсь с ними и даю им информацию обо всем, что предстоит в 
следующие три месяца. У меня действительно нет проблем с родителями. Ведь 
у детей есть дневник, в котором и учителя, и я выставляем оценки каждые три 
месяца. Я встречаюсь с родителями тех детей, у которых возникают проблемы. 

Б.Р.: А могут родители посмотреть урок? 

К.Б.: Нет. Но несколько раз в году я предоставляю им показы: «Дни 
открытых дверей» в нашем театре. И у нас проходят ученические представле- 
ния - подобно тем, что мы показали здесь. 

Б.Р.: Родители присутствуют на испытаниях, проводимых жюри? 

К.Б.: Нет, нет. Были бы излишние волнения. 

Б.Р.: Могут ли профессионалы посмотреть урок? 

К.Б.: Сейчас, с тех пор, как открылась новая школа, могут. Раньше же это 
было невозможно. У нас есть балконы. Множество визитеров приходит. Целая 
вереница. 

ѵ. Б.Р.: Особенно впечатлило нас то, что ноги и стопы у девочек и мальчиков 
пятого класса одинаково сильны и развиты в столь юном возрасте. Это было 
поразительно. В чем секрет? Это результат как раз процесса отбора? 

В.В.: Отбора, да. 
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Б.Р.: Другое наиболее впечатлившее качество - отсутствие индивидуальной 
аффектации и манерничанья. 

К.Б.: Да, да. 

Б.Р.: И ведь всего пятиклассники. 

К.Б.: Они должны отделать то, что предназначено для показа здесь. 

Б.Р.: Впечатлила также их способность расслабляться в границах техни- 
ческих заданий. В САБ мы привыкли видеть напряжение. 

К.Б.: Юные должны трудиться спокойно, не форсированно. 

В. В.: Спокойно - и в моих правилах очень медленно, если мне позволят 
сделать замечание. 

К.Б.: Они продвигаются быстро при продуманной работе - также, как и в 
мои времена. Однако мои учителя обычно говорили: «Делай так», не 
объясняя, «почему». Я очень страдала от этого, и мне это не нравилось. Сейчас 
мне хочется, чтобы педагоги объясняли «почему». Работа идет значительно 
быстрее - ведь дети так хотят понять, почему им следует выполнять все это. 
Они постигают свое тело - и это фантастика! - в течение одного года. 

Б.Р.: Это выяснилось в Іепсіи, которое мы видели. Для нас привычней 
делать сильнее акцент, у вас же Іепсіи уравновешенное, мягкое, спокойное и 
медленное. 

К.Б.: Ребенок должен почувствовать, что вся нога вытягивается целиком. У 
него нет еще достаточной мышечной реакции, чтобы сделать это быстро. 

Б.Р.: Чтобы дать тот акцент, которого мы добиваемся. В САБ мы привыкли 
видеть, что низ спины укрепляется очень рано в тренаже. 

В.В.: Какая часть спины? Вы имеете в виду ягодицы? 

Б.Р.: Нет, средняя область и низ спины. В САБ учащийся поощряем рус- 
ской педагогикой рано вводить акцент в ЬаПетепІз. У вас иначе. Такое разли- 
чие, возможно, обусловлено особенностью французской физики. Но возможно, 
это русский натиск - требовать сильную спину для ЬаПетепІз. Мы дивимся 
задержке в развитии этой силы во французской педагогике Вашей школы, но 
такая задержка может быть даже предпочтительней, чем раннее форсирование. 

В. В.: Вы говорите это и по отношению к выворотности? г 

Б.Р.: И выворотности, и спины. На наш взгляд американца, кажется.что вы- 
воротность в труппе Орёга достигнута рано и выглядит почти чрезмерной, хотя 
очевидно это не так. 

В. В.: Это здорово, я думаю. 

К.Б.: Да, да. Мышечный тип также отбирается. Мы не берем детей, с 
которыми предстоит бесконечно заниматься, чтобы достичь выворотности. Не- 
которых из них можно слегка подвинуть. Но когда ребенку девять и он не 
может сделать чего-нибудь вроде этого во второй позиции... Бери ногу и 
пробуй. Или - до свидания, занимайся чем-то другим. А вот давным-давно детей 
помешали в деревяшки. 

В.В.: На самом деле? 

К.Б.: Сама видела! 

В. В.: Серьезно, я помню - в студии Замбелли ребенка помещали у стены. 
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между палкой и стеной, и ... 

К.Б.: Много времени тому назад педагогу приходилось иметь дело с этими 
деревяшками - и закручивать их, закручивать. Пытка! 

В.В.: Средневековье! 

К.Б.: Нет, мы так не делаем. Я думаю, танец - жуткая вещь. Мы живем 
отвлеченной жизнью. И без денег. 

В.В.: Это всем известно. 

К.Б.: Иногда недостаточно ни удовлетворения, ни вознаграждения. Отчего? И 
зачем? Да еще должны пересилить себя - не сумасшедший ли дом? 

В.В.: Клод, если одаренный учащийся сталкивается с особой проблемой, 
мешающей обучению, возможно ли для них повторить тот же самый год? 

К.Б.: Да. 

В.В.: А если они не могут уложиться в шесть лет, позволяете ли еще год 
добавить? 

К.Б.: Мы держим их, пока им не исполнится девятнадцать. 

Б.Р.: Где, кроме Орёга, работают выпускники? 

К.Б.: Множество - в Германии, и в Италии тоже. Некоторые - в Нью-Йорке, 
Лионе, у Ролана Пети в Марселе, у Бежара. Хорошая труппа в Страсбурге во 
главе с Жаном Сорейлем. Директором в Нанси был Патрик Дюпон, пока он не 
вернулся возглавить балет Орёга. 

В. В.: Клод не бросает своих воспитанников. Они обычно находят хорошую 
работу. Она хорошая мать. 

К.Б.: Если вы знали их детьми - вы не можете их покинуть. Вы должны 
найти решение. У детей сейчас хорошая жизнь. Они посещают все генеральные 
в Орёга, им это легко. Нырни в метро - и езды-то всего десять минут, а для 
возвращения заказывается автобус. А перед этим они обедают и сами решают, 
что они хотят есть. Они смотрят также представления во Дворце конгрессов - 
такие, как русский балет. 

Б.Р.: Кировский, Большой? 

К.Б.: И Бежар.Зизи Жанмер.И дети путешествуют за границу со своими учи- 
телями - вот наподобие этой поездки. 

(Окончание следует) 

Перевод Е.А.Пеньковой 
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ХРОНИКА 


СПЕКТАКЛИ АКАДЕМИИ РУССКОГО БАЛЕТА ^ 
на сцене Театра оперы и балета имени С.М.Кирова - Мариинского театра 

в 1991/92 учебном году 


НОЯБРЬ 


16, вечер - I отделение:«Школа классического танца». 

II отделение:«Фея кукол» (Фея- Клара Довжик, два Пьеро - 
Вячеслав Самодуров и Ален Ботгаини, Италия). 

24, вечер - I отделение:«Школа классического танца». 

II отделение: «Фея кукол» (Елизавета Одинцова, Николай Блан- 
ков и Илья Плисов). 


ДЕКАБРЬ 

12, вечер - I отделение:«Школа классического танца». 

II отделение:«Фея кукол» (Клара Довжик, Вячеслав Самодуров и 

Ален Боттаини, Италия). 

15, вечер - I отделение:«Школа классического танца». 

II отделение: «Фея кукол» (Светлана Соколова, Сергей Саликов и 

Евгений Иванченко). 

ЯНВАРЬ 

8, вечер - I отделение:«Шопениана» (Светлана Соколова, Клара Довжик, 
Елена Фирсова, Дарья Павлова, Татьяна Амосова и Стефан Леонард, Канада). 

II отделение:«Фея кукол» (Елизавета Одинцова, Николай Бланков 

и Илья Плисов). 

12, утро - I отделение:«Шопениана» (Клара Довжик, Ольга Прыгина, Елена 
Фирсова, Дарья Павлова, Юлия Касенкова и Тимофей Белов). 

II отделение:«Фея кукол» (Светлана Соколова, Сергей Салимов и 

Евгений Иванченко). 

ФЕВРАЛЬ 

23, вечер - «Щелкунчик» (Маша-принцесса - Клара Довжик, Щелкунчик- 
принц - Вячеслав Самодуров). 

26, вечер - «Щелкунчик» (Елизавета Одинцова и Ален Боттаини, Италия). 
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МАРТ 

14, вечер - I отделение: концертное. 

II отделение: большое классическое па из балета «Пахита» (со- 
листы - Татьяна Серова и Давиде Педерсине, Италия, вариации - Эльмира 
Каримова, Анастасия Волочкова, Ольга Прыгина и Светлана Соколова). 

16, вечер - I отделение: концертное. 

II отделение: большое классическое па из балета «Пахита» (Ок- 
сана Кузьменко и Сергей Саликов, Юлия Касенкова, Анастасия Волочкова, 
Светлана Гаврилова и Татьяна Амосова). 

ИЮНЬ 

Выпускные спектакли 

Памяти 

Константина Михайловича Сергеева 

посвящается 

10, вечер - I отделение: «Школа классического танца». 

II отделение: «Оживленный сад», фрагмент из балета «Корсар» 
(Медора - Ольга Прыгина, Гюльнара - Светлана Гаврилова, па-де-труа - Ирина 
Идина, Елена Фирсова и Дарья Павлова). 

III отделение: концертное. 

12, вечер - I отделение: «Шопениана» (Татьяна Амосова, 7 класс, Клара 
Довжик, Ольга Прыгина, Виктория Зенова, Дарья Павлова и Стефан Леонард, 
Канада). 

II отделение: концертное. 

III отделение: концертное, в его составе - большое классическое 
па из балета «Пахита» (Татьяна Серова, 7 класс, и Давиде Педерсине, Италия, 
Эльмира Каримова, Анастасия Волочкова, 6 класс, Ольга Прыгина и Светлана 
Соколова). 

14, вечер - I отделение: «Оживленный сад», фрагмент из балета «Корсар» 
(Анастасия Пластун и Наталья Кривенко, 6 класс, Наталья Васина, Елена 
Глурджидзе и Наталья Кузьменко). 

II отделение: концертное. 

III отделение: концертное, в его составе - большое классическое 
па из балета «Раймонда» (Раймонда - Дарья Павлова, Жан де Бриен - Сергей 
Саликов, вариация - Мария Ткаленко, 6 класс). 

16, вечер - I отделение: «Шопениана» (Юлия Касенкова, 7 класс, Дарья 
Павлова, Светлана Соколова, Виктория Зенова, Ирина Идина и Сергей Сали- 
ков). 

II отделение: концертное. 

III отделение: концертное, в его составе - большое классическое 
па из балета «Раймонда» (Анастасия Волочкова, 6 класс, и Давиде Педерсине, 
Италия, Нура Балаева). 

Дирижер - музыкальный руководитель Академии В.П.Овсяников. 
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ВЫПУСКНИКИ 1992 ГОДА 


Курс «А» 

Педагоги классического танца - М.А.Васильева, Г.Н.Селюцкий 

Педагог характерного танца - Л.Е.Гончарова 

Педагог историко-бытового танца - Н.С.Янанис 

Педагог дуэтно-классического танца - Н.Н.Серебренников 

Педагог актерского мастерства - В.Е.Сергеев 

Классный руководитель - Л.Н.Эрик 


Белов Т.В. 
Бычкова Т.А. 
Гаврилова С.Е. 
Дмитриев С.В. 
Евсеева Т.М. 


Иванова Н.В. 
Каримова Э.Р. 
Павлова В.В. 
Павлова Д.В. 
Петрович М.К. 


Самадуров В.В. 
Тарасова Н.А. 
Толмачев Д.В. 
Фасхутдинов Э.А. 
Фирсов Д.В. 


Курс «Б» 


Педагоги классического танца - И.А.Трофимов, К.В. Шатилов 
Педагог характерного танца - Л. В. Аверкина 
Педагог историко-бытового танца - Н.С.Янанис 
Педагог дуэтно-классического танца - В.К.Оношко 
Педагог актерского мастерства - Т.И.Шмырова 
Классный руководитель - И.А.Никитина 


Бланков И. Б. 
Бондарчук О.В. 
Бондарь М.В. 
Довжик К.В. 
Зенова В.Н. 
Зильберман АЛ. 


Иванова Т.В. 
Махотина Л.Е. 
Мясникова Т.Ю. 
Одинцова Е.Ю. 
Плисов И.В. 


Прыгина О. А. 
Радченко М.А. 
Степанов В.А. 
Фирсова Е.Ю. 
Юдин С.Б. 


Курс «В» 


Педагоги классического танца - М.В.Загурская, Н.С.Десницкая, В.К.Оношко 
Педагоги характерного танца - Н.Б.Тарасова, В.К.Корнеев 
Педагог историко-бытового танца - Н.С.Янанис 

Педагоги дуэтно-классического танца - А.П.Евдокимов, В.С.Десницкий 
Педагоги актерского мастерства - Т.И.Шмырова, В.Е.Сергеев 
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Классный руководитель - Н.И.Каминская 


Бабаева Н.О. 
Бабаева Н.Х. 
Баталов А.Б. 
Васина Н.Е. 
Глурджидзе ЕЛ. 
Десницкая Е.В. 


Иванченко Е.Н. 
Идина И.А. 
Кузьменко Н.В. 
Мирошниченко А.Г. 
Пластун А.Б. 


Саликов С.М. 
Смелкова И.С. 
Соколова С.Н. 
Торбеева Е.М. 
Федосеев С.Ф. 


Монгольская группа 

Педагоги классического танца - Н.С.Десницкая, В.К.Оношко 
Педагог характерного танца - Н.Б.Тарасова 
Педагог историко-бытового танца - Н.С.Янанис 
Педагог дуэтно-классического танца - В.С.Десницкий 
Педагог актерского мастерства - В.Е.Сергеев 
Руководитель группы - Дашдулам Гэндэнгийн 


Ариунаа Норовсамбуугийн 
Онон Ренценхорлоогийн 
Цолмон Гамбаатарын 
Туяа Тумэннасангийн 


Одонтуул Навааны 
Хангай Дортсуренгийн 
Ероолт Хагинцооргийн 
Ганбаатар Хаганбаатарын 
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А 


ОБ АВТОРАХ 


СЕРГЕЕВ Константин - Президент 
Академии русского балета имени 
А.Я.Вагановой. 

БЕЛЬСКИЙ Игорь - художествен- 
ный руководитель Академии. 

НАДИРОВ Леонид - ректор Акаде- 
мии. 

ШАТИЛОВ Константин - профес- 
сор, педагог классического танца 
Академии. 

БАЛАНЧИН Джордж - выпускник 
Петроградского театрального учили- 
ща, один из крупнейших американс- 
ких балетмейстеров. 

БЕССИ Клод - директор балетной 
школы Парижской оперы. 

ФРАНГОПУЛО Мариэтта - танцов- 
щица, педагог Ленинградского акаде- 
мического хореографического учили- 
ща им. А.Я.Вагановой, основатель му- 
зея училища. 

ШЕЛЕСТ Алла - балерина театра 
оперы и балета им. С.М. Кирова. 

ЧЕРНОВА Аглая - педагог класси- 
ческого танца Академии. 


АВОІІТ ТЛЕ АЧТНОК8 

5ЕКСЕЕѴ Копзіапііп - ІЬе Ргезісіепі 
оГ Киззіап Ваііеі Асасіету патесі аДег 
Ѵа§апоѵа. 

ВЕЬЗКѴ 1§ог - Агіізііс сіігесіог оГ 
іЬе Асасіету. 

ЫАОІКОѴ Ьеопісі - гесіог оГ іЬе 
Асасіету. 

ЗНАТІЬОѴ Копзіапііп - ргоГеззог, 
сіаззісаі Ьаііеі іеасЬег оГ іЬе Аса- 
сіету. 

В АЬАЫСНІЫЕ Оеог§е - іЬе §гас1иаіе 
оГ Ре1го§гас1 ТЬеаіге зсЬооІ, опе оГ іЬе 
§геаІезІ сЬогео§гарЬег оГ іЬе хѵогісі. 

ВЕ58Ѵ Сіаисіе - сіігесіог оГ Рагіз 
Орега Ваііеі ЗсЬооІ. 

РКАЫСОРІЛХ) Магіеііа - сіапзег, 
ІеасЬег оГ Ьаііеу Ьізіогу, Гоипсіег оГ іЬе 
СЬогео§гарЬіс ЗсЬооІ тизеит. 


ЗНЕЬЕЗТ АПа - ЬаІІегіпа оі іЬе 
Кігоѵ Орега Ваііеі іЬеаІге. 

СНЕКЮѴА А§1ауа - сіаззісаі Ьаі- 
іеі ІеасЬег о? іЬе Асасіету. 
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